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PREFACE. 


Je  donnerai,  comme  intioduction  à  cet  ouvrage,  copie  d'un  discours  que 
Galin  prononça  en  1818,  à  l'ouverture  de  son  troisième  cours.  Quoique 
très  succinct,  ce  petit  exposé  est  intéressant  en  ce  qu'il  nous  fait  voir  l'au- 
teur de  la  méthode  du  Méloplaste  sous  l'impression  toute  fraîche  alors  des 
idées  qui  l'on  conduit  à  son  ingénieuse  découverte ^ 

Messieurs, 

u  II  y  a  un  an  que  j'eus  l'honneur  de. soumettre  à  une  assemblée  moins 
nombreuse,  moins  imposante,  mais  non  moins  choisie  que  celle-ci,  les 
premiers  essais  de  la  méthode  que  j'ai  conçue  pour  l'enseignement  de  la 
musique.  Je  me  renfermai  strictement  alors  dans  la  simple  exposition  des 
résultats  que  j'avais  obtenus.  Je  ne  crus  pas  devoir  parler  de  mes  moyens 
ni  des  analyses  qui  me  les  avaient  suggérés.  Qu'importait  au  public  que 
j'eusse  établi  des  raisonnements  bien  liés  pour  découvrir  de  certaines  causes 
qui  n'auraient  produit  peut-être  que  de  médiocres  effets  ?  —  Il  était  donc 

(1)  Ce  petit  discours  fait  partie  de  quelques  notes  écrites  de  la  main  de  Galin  qui  me  sont 
devenues  bien  précieuses,  et  que  je  reçus  de  lui  quelques  mois  avant  sa  mort ,  à  l'époque  où 
il  me  chargea  d'un  cours  particulier. 

Galin  apprit  seul  la  musique,  sans  autres  secours  que  les  matériaux  qu'il  avait  réunis,  et 
dont  plus  tard  il  composa  sa  méthode.  Encouragé  par  cette  expérience  sur  lui-même,  ce  fut 
alors  que  lui  vint  le  désir  de  (aire  profiter  ses  compatriotes  du  bienfait  de  sa  découverte,  et 
qu'après  un  premier  et  heureux' essai  à  Bordeaux  ,  sa  ville  natale,  il  vint  à  Paris  chercher 
gloire  et  fortune.  Il  y  trouva  le  chagrin  et  la  mort. 

Il  est  mort  (six  ans  après  sa  découverte)  !  le  30  septembre  l8-2'2  ,  à  l'âge  de  trente-cinq 
ans  et  denii,  d'une  maladie  de  poitrine  dont  les  ravages  furent  accélérés  par  le  chagrin  qu'il 
conçut  en  voyant  qu'on  tentait  de  lui  enlever  le  mérite  et  la  priorité  de  son  invention  ,  tout 
m  la  défigurant  (  E.  J.). 


préalablement  nécessaire  de  constater  la  réalité  de  ces  effets  et  leur  degré 
d'importance.  Je  fus  assez  heureux  pour  qu'on  les  jugeât  dignes  d'atten- 
tion et  que  l'on  m'invitât  à  les  reproduire;  je  l'ai  derechef  entrepris,  et 
je  crois  y  avoir  réussi  dans  un  plus  haut  degré  que  la  première  fois.  C'est 
ainsi,  Messieurs,  que  je  me  trouve  engagé  dans  un  genre  d'enseignement 
que  je  ne  m'étais  point  proposé  pour  carrière,  mais  auquel  toutefois  je 
m'étais  suffisamment  préparé.  C'est  à  présent  que  je  me  crois  obligé  de  sou- 
tenir par  le  raisonnement  les  effets  que  j'ai  déjà  démontrés  par  l'expérience. 
Le  silence  que  j'avais  gardé  jusqu'ici  était  l'effet  d'une  défiance  de  moi- 
même  ;  celui  que  je  garderais  plus  long-temps  pourrait  m'être  imputé  à  de 
bas  motifs  d'intérêt  que  repousse  ma  philantropie.  Non,  Messieurs,  je  ne 
cache  plus  mes  moyens  depuis  qu'on  leur  suppose  quelque  mérite ,  je  les 
laisse  voir  dans  mon  école  à  ceux  qui  m'honorent  de  leur  curiosité  ;  je  viens 
de  les  exposer  de  mon  mieux  dans  un  Hvre  que  j'ai  publié  depuis  peu  de 
jours*  ;  enfin ,  je  me  propose  de  vous  les  faire  connaître  rapidement  dans 
cette  séance.  Mais  je  commencerai  encore  par  vous  présenter  des  résultats 
avant  les  raisonnements,  et  je  n'étendrai  ceux-ci  qu'à  proportion  que  ceux- 
là  vous  paraîtront  dignes  d'être  expliqués. 

«  Je  me  suis  proposé  pour  but  de  conduire  mes  élèves  au  point  de  ré- 
soudre ces  deux  questions  : 

«  Première.  Un  chant  étant  écrit ,  le  lire  de  la  voix  à  la  première  vue. 
(Par  le  lire,  j'entends  le  chanter  sans  le  secours  d'instrument  ni  de  maître). 

u  Seconde.  Un  chant  étant  exprimé  par  une  voix  ou  un  instrument, 
l'écrire  sous  dictée.  (Et,  par  dicter  un  chant,  je  ne  veux  pas  dire  que  celui 
qui  l'exprime  en  articule  les  notes  ;  celui-ci  n'exprimera  que  de  simples  sons  : 
c'est  à  l'écrivain  à  reconnaître  le  degré  d'intonation  et  celui  de  durée  des 
sons  qui  viennent  frapper  son  oreille  ). 

«  On  conviendra  sans  peine  que  ces  deux  questions  renferment  toute  la 
musique  ,  qu'elles  en  supposent  une  connaissance  approfondie  et  d'autant 
plus  étendue  qu'on  sait  les  résoudre  plus  prestement.  Il  faut  donc  distin- 


(1)  Exposition  d'une  nouvelle  Méthod.-  pour  l'enseif^nement  de  la  Musique,  par  Gnliii, 
insliluleur  ;i  l'école  royale  desSourds-Muels  de  Bordeaux  (18 1 8). — Je  me  propose  de  publier 
iucessammcut  une  nouvelle  édition  de  cet  ouvrage.  C'est  diiis  ce  livre,  admirablement  écrit 
et  pensé,  que  l'oii  trouvera  le  développement  dos  idées  de  Galin  sur  l'enseignement  de  la 
mu.siqne. 


guer  des  ilegiV>s  dans  ce  genre  d'exercices;  un  maître  y  opère  avec  une 
vitesse  qui  ferait  croire  qu'il  n'y  met  pas  de  réflexion.  Mais,  Messieurs, 
il  n'en  peut  être  ainsi  d'un  élève;  il  est  obligé  de  calculer  toutes  ses  opé- 
rations, de  même  que  nous  fumes  obligés  de  compter  par  nos  doigts  avant 
de  compter  sans  ce  secours. 

«  Ce  que  je  propose  à  remarquer  n'est  donc  pas  tant  s'ils  font  leurs  exer- 
cices avec  volubilité  que  s'ils  les  font  avec  précision,  avec  assurance,  avec 
méthode;  ce  n'est  pas  tant  s'ils  opèrent  sans  faute  que  s'ils  savent  s'en  cor- 
riger d'eux-mêmes.  Combien  seraient  dans  l'erreur  sur  le  but  de  cet  exer- 
cice ceux  qui  le  considérant  comme  un  spectacle  d'amusement ,  non  comme 
un  examen  d'instruction  ,  s'attendraient  qu'une  seule  faute  ne  fut  pas  com- 
mise par  des  élèves,  la  plupart  trèsjeunes,  et  dont  les  plus  forts,  qui  sont  les 
plus  jeunes  en  même  temps,  n'ont  qu'une  pratique  de  quelques  mois! 
Qui  ne  sait  que  des  maîtres  même  peuvent  se  tromper,  non  pas  faute  de 
savoir,  mais  par  tant  d'autres  causes?  La  même  chose  peut  donc  arriver  à 
des  élèves?  Oui,  Messieurs;  mais  j'espère  que  chaque  faute  qu'il  feront 
deviendra  pour  eux  un  sujet  de  triomphe,  une  occasion  de  constater  la 
rectitude  de  leurs  idées  et  la  réalité  de  la  méthode  qui  les  conduit.  Je  prie 
que  l'on  fasse  attention  à  l'énorme  différence  de  deux  élèves  dont  l'un  ne 
chanterait  qu'accompagné  d'un  instrument,  et  dont  l'autre,  livré  à  lui-même, 
agirait  de  ses  propres  forces  :  n'est-il  pas  plus  intéressant  de  voir  celui-ci  seul 
aux  prises  avec  les  dilFicultés,  les  combattre  avec  confiance,  les  vaincre  enfin, 
que  de  voir  celui-là  imiter  froidement  ce  qu'il  écoute?  L'un  exerce  son  esprit, 
l'autre  seulement  sa  mémoire. 

«  Or,  Messieurs ,  c'est  à  cet  exercice  de  leur  pensée  que  je  me  suis  prin- 
cipalement attaché.  Pour  cela,  j'ai  du  leur  faire  envisager  la  musique  tantôt 
comme  une  langue  dans  laquelle  des  idées  sont  rappelées  à  l'esprit  par  la 
force  des  signes  qu'on  y  a  liés,  tantôt  comme  une  branche  de  physique  ex- 
périmentale à  laquelle  devait  s'attacher  l'analyse.  Je  leur  ai  démontré 
qu'elle  renferme  une  science  utile  au  développement  de  leurs  facultés  intel- 
lectuelles, qu'on  y  peut  mettre  la  logique  en  action  comme  partout  ailleurs , 
et  que  leur  éducation  doit  s'en  ressentir  comme  de  toute  autre  étude  qui 
enseigne  à  raisonner,  parce  qu'on  peut  la  placer  à  côté  des  sciences  exactes 
en  même  temps  que  des  arts  d'imagination. 

«  Si  mes  élèves  répondent  à  mon  attente,  s'ils  font  heureusement  devant 
vous  les  mêmes  opérations  qu'ils   font    tous  les  jours  dans  mou  école  aux 


veux  de  ceux  qui  les  voient  de  près,  je  serai  doublement  satisfait  ;  je  le 
serai ,  dis-je ,  infiniment  de  votre  propre  satisfaction ,  car  déjà ,  je  dois 
le  dire,  je  le  suis  de  leurs  progrés,  je  le  suis  de  la  conviction  que  j'ai  fait 
naître  en  eux,  et  j'avoue  que  ma  conscience  est  loin  de  me  rien  reprocher. 
Je  dois  prendre  ce  soin  de  ma  probité  avant  tout  autre  soin.  )> 


De  toutes  les  modifications  que  j'ai  apportées  au  Méloplaste  de  Galin,  je 
ne  citerai  ici  que  ma  notation  monogamniique ,  parce  qu'elle  a  fait  faire  un 
pas  à  la  méthode  en  supprimant  l'emploi  des  chiffres  et  en  rendant  au  point 
la  propriété  que  ce  système  lui  avait  enlevée. 

Galin  pensait  que  celui  qui  connaît  les  lois  qui  régissent  le  discours  mu- 
sical, et  sait,  par  conséquent,  analyser  une  partition  ;  qui  sait  noter  et  expri- 
mer avec  la  voix  sa  pensée,  ainsi  que  comprendre  et  reproduire  celle  des 
autres,  celui-là  est  musicien  dans  toute  l'étendue  du  mot,  de  quelque  pro- 
cédé qu'il  fasse  usage. 

Quant  à  la  pratique  des  signes  graphiques  institués ,  qui  voilent  plutôt 
qu'ils  ne  retracent  les  idées  d'un  compositeur,  elle  n'ajoute  rien  à  cette  qua- 
lité ,  si  ce  n'est  le  mérite  d'une  grande  difficulté  vaincue.  La  portée  musi- 
cale est  une  énigme  dont  il  faut  trouver  le  mot,  mais  on  ne  doit  s'y  appli- 
quer sérieusement  que  lorsque  l'éducation  de  la  voix  et  celle  de  l'oreille  sont 
complètes  sous  les  rapports  les  plus  essentiels. 

Il  pensait  enfin  que  la  musique  étant  une  langue,  on  peut  apprendre  à 
la  parler,  à  l'écrire  et  à  la  lire  comme  on  apprendrait  à  parlei*,  à  écrire  et 
à  lire  une  langue  étrangère,  1  allemand  ou  le  russe  par  exemple,  sans  faire 
usage  de  l'alphabet  particulier  qu'ils  emploient. 

En  conséquence  de  celte  manière  de  voir,  il  ne  s'occupait  de  la  portée 
musicale  qu'autant  qu'il  le  fallait  pour  en  donner  l'intelligence ,  laissant  à 
l'élève  le  soin  de  s'y  exercer  seul  à  la  suite  du  cours  ,  les  leçons  d'un  maître 
lui  devenant  tout  à  fait  inutiles  sous  ce  rapport,  et  le  succès  dépendant  entiè- 
i-ement  de  sa  persévérance  et  du  temps. 

Ce  raisonnement  était  parfaitement  juste,  et  tous  ceux  qui  ont  persévéré 
dans  la  voie  qu'il  leur  avait  indiquée  ont  fourni  la  preuve  qu'il  ne  s'était 
1  joint  trompé. 

Mais,  il  faut  le  dire,  s'"il  est  vrai  qu  une  volonté  forte  ne  connaît  point 
d'obstacles  et  que  la  persévérance  amène  le  succès ,  cette  maxime  que  les 
artistes  futurs  doivent  se  rappeler  souvent  afin  de  s'encourager  à  la  persis- 


tance  n'est  point  à  la  mesure  de  la  généralité  des  liomrnes ,  qui  ne  consi- 
dèrent l'art  musical  que  comme  un  objet  d'agrément ,  un  moyen  de  distrac- 
tion et  de  relâche  auquel  on  consacrera  bien  quelques  instants,  mais  qu'on 
abandonne  dés  qu'il  exige  une  attention  que  réclament  des  occupations  plus 
sérieuses.  Aussi,  qu'arrivait-il  ?  C'est  qu'une  fois  loin  des  yeux  du  maître, 
la  plus  grande  partie  reculait  devant  les  dilïicultés  qui  restaient  à  vaincre, 
et  malheureusement  c'étaient  les  plus  sérieuses.  Les  chiffres  étaient  d'ailleurs 
si  commodes  comme  notation,  si  clairs  dans  l'application  des  principes, 
que  l'on  préférait  se  donner  la  peine  de  tout  traduire  à  tète  reposée.  Mais 
un  jour  venait  où  l'ennui  des  traductions  nous  prenait.  D'un  autre  côté 
le  défaut  d'habitude  sur  la  portée  nous  privait  de  tout  à-propos  dans  la 
société ,  et  ces  différentes  causes  se  réunissant  pour  refroidir  la  ferveur 
on  ne  s'occupait  plus  que  de  loin  en  loin  de  musique,  et  tôt  ou  tard  il  ne 
restait  plus  du  cours  que  quelques  idées  théoriques  qui  de  jour  en  jour 
s'effaçaient  de  la  mémoire. 

On  conçoit  combien  cette  apparence  de  non  succès  devait  donner  de  prise 
aux  détracteurs  de  la  méthode.  Les  partisans  du  Méloplaste  avaient  beau 
parler  en  sa  faveur,  leurs  raisonnements  s'évanouissaient  devant  ces  mots  : 
Voyons  la  preuve ,  et  déchiffrez-nous  cette  page  de  musique  notée. 

Si  l'emploi  des  chiffres  comme  notation  a  le  grand  avantage  de  réduire 
l'étude  a  une  seule  gamme ,  et  do  répandre  ainsi  le  plus  grand  jour  sur  les 
applications  de  la  théorie ,  s'ils  ont  pour  effet  de  rendre  aisée  la  lecture  de 
la  musique  notée  par  ce  procédé,  etc.,  ils  ont,  d'un  autre  côté  ,  le  grave  in- 
convénient de  ne  point  conduire  à  la  lecture  familière  de  la  portée ,  et  même 
d'en  éloigner  étrangement  par  leur  incompatibilité  et  par  le  secours  qu'ils 
offrent  à  la  paresse^  Il  est  si  commode  de  jouir  tout  de  suite  et  de  n'avoir 
point  à  lutter  contre  les  difficultés  sans  cesse  renaissantes  d'une  écriture 
embarrassée  comme  à  plaisir!  Mais  Galin  n'avait  pointa  balancer;  il  fallait 
qu'il  adoptât  la  notation  de  J.-J.  Rousseau  ou  qu'il  renonçât  au  moyen 
le  plus  puissant  qu'il  eût  imaginé,  celui  de  séparer  deux  études  qui,  dans 
l'inlérêt  de  la  rapidité  et  de  la  sûreté  des  progrès,  doivent  être  indépen- 
dantes: l'intonation  et  la  mesure  d'un  côté,  la  lecture  de  l'autre. 

Cependant  la  portée  musicale  est  un  fait  qu'il  faut  accepter.  On  a  beau 


(î)  Ou  peut  cependant  conserver  les  chiffres  pour  tout  ce  qui   tient  aux  tlémonslrationi 
sur  le  tableau,  parce  qu'ils  s„„r  phi.  rapides  à  tracer  .pie  les  mots  en  toutes  lettres. 


regimber,  critiquer,  modifier  pour  sa  commodité  particulière,  il  n'en  faut 
pas  moins  arriver  à  lire  les  auteurs  dans  leurs  partitions.  Aucun  système 
d'ailleurs  ne  saurait  la  remplacer,  quelle  qu'imparfaite  qu'elle  soit,  et  c'est 
même  en  raison  de  cette  imperfection  qu'on  ne  saurait  trop  tôt  en  com- 
mencer l'étude.  Les  chiffres  tournent  la  difficulté  sans  la  renverser  ;  ils  font 
ressortir  les  inconvénients  du  système  reçu ,  mais  ils  n'enseignent  point  à 
s'en  accommoder,  et  c'est  pourtant  là  en  partie  qu'est  la  question,  puisqu'il 
est  impossible  de  s'y  soustraire,  quel  qu'habile  qu'on  soit  d  ailleurs. 

Mais  ne  pouvait-on,  en  conservant  les  avantages  que  présentent  les 
chiffres  sous  le  rapport  de  la  clarté,  de  l'encouragement  qu'ils  donnent 
aux  premiers  efforts ,  et  de  la  facilité  qu'ils  offrent  pour  former  aux  into- 
nations et  à  la  mesure,  ne  pas  négliger  non  plus  la  portée  musicale  si 
nécessaire  ? 

Il  est  certain  que  la  prendre  de  prime  abord  avec  ses  notes  et  ses  clefs  , 
muettes  pour  le  commençant ,  ses  fractions  de  temps  éparses  et  ses  groupes 
tronqués ,  il  n'y  fallait  pas  songer,  sous  peine  de  voir,  comme  dans  l'ensei- 
gnement ordinaire,  la  presque  totalité  des  amateurs  reculer  dès  le  premier 
pas.  C'eût  été  d'ailleurs  anéantir  d'un  seul  coup  l'œuvre  de  Galin  et  le 
bienfait  de  sa  méthode. 

J'aurais  désiré  que  les  propriétés  des  sons  apparussent  aux  yeux  dans 
toutes  les  gammes ,  de  manière  que  l'élève  qui  commence  l'étude  du  ton 
A  ut  et  celui  qui  est  arrivé  aux  différents  tons  par  dièses  et  par  bémols 
vissent  clairement  tous  deux  que  là  est  la  tonique,  ici  la  dominante  ou  la 
sensible  ;  que  telle  aggrégation  est  un  accord  parfait ,  un  accord  de  septième 
de  sensible,  de  dominante,  etc.  J'aurais,  en  outre,  attendu  d'un  sembla- 
ble système  la  possibilité  de  pratiquer,  dés  le  premier  jour,  la  portée  musi- 
cale, et  de  prendre  peu  à  peu  l'habitude  de  la  position  des  notes  avec  telle 
ou  telle  clef,  et  cela  sans  préoccupation,  sans  arrêt  pour  l'intonation  ni  pour 
la  mesure.  De  telle  sorte  que,  lorsque  devenus  assez  forts  dans  ces  différentes 
parties,  je  jugerais  pouvoir  me  passer  de  ce  moyen,  j'en  supprimerais  l'emploi 
sans  inconvénient ,  parce  que  l'œil  accoutumé  au  mouvement  des  notes  les 
suivrait  et  les  reconnaîtrait  désormais  avec  assez  de  promptitude,  sous 
l'invocation  de  quelque  clef  que  ce  (ùt. 

Tel  a  été  le  problème  que  j'ai  voulu  résoudre.  Les  hommes  éclairés  juge- 
ront si  j'en  suis  venu  à  bout  à  l'aide  de  mes  signes  inonognmmiques. 

Pour  nous,  la  question  est  jugée.  Nom  des  notes,  propriétés  hiérai- 


chiques  des  sons,  clefs  diverses,  inodulalions,  accords,  tout  est  écrit 
connue  avec  des  couleurs  dans  la  forme  individuelle  de  nos  signes  ;  avan- 
tage bien  remarquable  que  n'a  offert  aucun  autre  système  jusqu'à  ce  jour. 
La  pratique  de  la  portée,  commencée  à  la  première  leçon,  ne  s'arrête  et  ne 
nous  arrête  pas  un  instant.  Maîtres  de  notre  sujet,  nous  supprimons  à 
volonté  nos  caractères,  car  le  moment  vient  bien  vite  où  nous  ne  les  distin- 
guons plus  que  lorsqu'une  clef,  nouvelle  pour  nous  ,  rend  leur  secours 
utile  pendant  quelques  leçons  comme  il  le  fut  au  début  ;  on  conçoit  qu'exer- 
cés aux  intonations  et  au  jeu  de  la  portée,  ils  ne  nous  sont  pas  long-temps 
nécessaires.  Et  voilà  comment,  par  le  procédé  le  plus  simple,  nous  sup- 
pléons à  la  clarté  si  précieuse  des  chiffres,  tandis  que,  d'un  autre  côté,  nous 
remplaçons  ce  calcul  des  intervalles,  impraticable  quand  il  faut  se  sou- 
mettre aux  ordres  rigoureux  de  la  mesure,  et  tous  ces  raisonnements 
excellents  quand  rien  ne  nous  talonne,  séduisants  en  théorie,  mais  très 
souvent  inutiles  pour  la  pratique. 

Qu'on  ne  pense  pas  maintenant  que  j'ai  la  prétention  de  remplacer  l'écri- 
ture usuelle.  Mes  caractères  ne  se  prêtent  point  à  la  copie  ;  ils  sont  inutiles 
au  musicien  exercé,  je  sais  tout  cela;  mais  je  sais  aussi,  par  expérience, 
qu'ils  ouvrent  la  voie,  amoindrissent  les  diflicultés  en  les  isolant,  ei 
répondent  ainsi  à  la  pensée  qui  avait  conduit  Galin  à  se  servir  des  chiffres; 
ils  soutiennent  le  courage  des  commençants  en  ne  leur  laissant  apercevoir 
que  le  charme  des  exercices  et  le  progrés  de  leurs  forces,  jusqu'au  moment 
où,  plus  libres  dans  leur  allure,  ils  peuvent  s'attaquer  à  des  objets  qu'ils 
n'auraient  envisagés  qu'en  tremblant  quelques  semaines  plus  tôt. 

J'ajouterai  pourtant  que  les  foibles  formant  la  majorité  en  musique 
comme  en  tout,  il  y  aurait  avantage  à  noter  par  mon  procédé  la  musique 
vocale  dans  les  romances  et  les  morceaux  destinés  au  public.  Les  composi- 
teurs y  gagneraient  un  plus  grand  nombre  de  lecteurs,  quelque  satisfac- 
tion, parce  que  la  lecture  étant  plus  facile,  on  les  défigurerait  moins  souvent  ; 
les  amateurs  débarrassés  des  dièses  et  des  bémols  de  la  clef,  ne  voyant  par- 
tout qu'une  seule  gamme  et  pas  de  clef,  se  livreraient  à  une  pratique  plus 
fréquente,  et  ainsi  arriverait  bientôt  le  moment  où  tout  le  monde  lirait 
fi-anchement ,  sans  instrument  et  sans  secours  étranger,  toute  espèce  de 
musique.  Mais  je  suis  sur  d'avance  que  de  long-temps  ma  voix  ne  sera  pas 
entendue,  que  Ihabitude  continuera  à  faire  loi  comme  par  le  passé,  et  je 
Uîe  contente  de  jeter  cette  idée  en  avant.  Advicniu'  (pie  pourra. 


AVERTISSEMEINT 


utile  a  ceux  qui  desirent  apprendre  ou  enseigner  la  musique 
d'après  cet  ouvrage. 


Le  titre  de  la  Musique  apprise  sans  maître  touche  de  prés  au  charla- 
tanisme, et  l'on  a  pu  se  demander  comment  l'auteur  continue  ses  cours: 
si  l'œuvre  répond  au  tilre ,  à  quoi  bon  le  maître  ? 

La  réponse  est  simple.  Le  maître  n'est  ici  qu'un  directeur  plus  ou  moins 
exercé,  et  tout  homme  né  avec  quelques  dispositions  musicales,  n'eût-il 
d'ailleurs  aucunes  notions  préliminaires,  peut  sans  crainte  se  charger  de 
cette  tâche  ^  Mais  qu'il  soit  professeur,  la  chose  n'en  sera  que  plus  facile, 
et  partout  où  il  s'en  trouvera  de  bien  inspirés  dans  leur  intérêt ,  ils  sauront 
prévenir  le  vœu  de  leurs  concitoyens. 

En  composant  cette  nouvelle  édition,  je  me  suis  efforcé  de  ne  laisser  à 
désirer  aucuns  renseignements.  Ce  que  j'avais  gardé  pour  moi,  le  fruit 
d'une  expérience  longue  et  réfléchie ,  je  le  livre.  La  marche  à  suivre  est 
tracée  avec  le  plus  grand  soin  ,  et,  le  volume  à  la  main,  il  n'est  personne 
qui  ne  puisse  diriger  l'enseignement.  Dans  un  concours  de  huit  à  douze 
élèves,  il  est  rare  d'ailleurs  qu'il  ne  s'en  trouve  pas  un  assez  bien  organisé 
pour  se  faire  le  coryphée  de  ses  camarades.  Celui-là  apprendrait  seul,  au 
besoin,  à  plus  forte  raison  apprendra-t-il  en  se  chargeant  de  diriger  les 
autres. 

Sans  doute  il  faut  bien  se  pénétrer  du  sujet ,  procéder  avec  mesure  et 
précaution,  surtout  dans  le  premier  quart  de  la  méthode,  car  il  s'agit  d'ha- 
bitudes mères,  si  l'on  peut  employer  ce  mot;  les  forces  viendront  avec  le 
travail,  l'intelligence  musicale  se  développera  par  degrés,  et  l'on  se  trouvera 
préparé  pour  le  moment  des  difficultés  sérieuses. 

Les  réunions  auront  lieu  trois  fois  par  semaine ,  et  l'on  répétera  en  outre 
chez  soi,  seul  à  seul ,  les  exercices  faits  d'abord  en  commun.  La  leçon  sera 
d'une  heure  au  moins. 


(1)  Ma  première  édition  m'en  a  fourni  de  nombreuses  attestations  éerites ,  et  cependant 
elle  était  loin  de  présenter  les  faeiiités  et  les  renseignemenls  (jue  contient  celle-ci. 


Au  cours,  on  lit  le  texte  et  l'on  en  confère  afin  de  s'éclairer  mutuel- 
lement, i, 

L'étendue  des  matières  à  embrasser  dans  chaque  leçon  ne  sera  point  fixée; 
elle  dépendra  de  la  marche  plus  ou  moins  rapide  de  l'ensemble  du  cours. 
On  devra  seulement  procéder  avec  lenteur,  ne  point  trop  embrasser  à  la 
fois,  et  surtout  ne  passer  d'un  objet  à  un  autre  qu'autant  que  tous  les  élèves 
auront  bien  compris  et  bien  exécuté  le  précédent.  Les  plus  habiles  ne  gagne- 
raient rien  à  presser  le  mouvement  de  la  masse  :  un  moment  arriverait  où 
le  cours  s'arrêterait  par  le  défaut  d'unité  dans  ses  parties. 

Quand  on  en  sera  aux  morceaux  d'ensemble  ,  on  étudiera  séparément  et 
tous  à  la  fois  chaque  partie,  en  prenant  l'intonation  au  degré  convenable 
pour  que  les  voix  graves  et  les  voix  aiguës  puissent  chanter  sans  fatigue. 
L'indication  donnée  par  le  diapason  en  tète  de  chaque  morceau  ne  servira 
que  pour  la  mise  en  chœur. 

On  ne  doit  essayer  les  paroles  que  lorsque  le  morceau  a  été  suffisam- 
ment étudié  \ 

Enfin,  on  lira  avec  attention  les  renseignements  et  analyses  qui  suivent 
les  exercices  pour  se  conformer  aux  indications  qu'ils  contiennent. 


OBSERVATION  IMPORTANTE. 

Au  nombre  des  conseils  que  je  puis  donner,  il  en  est  un  que  je  voudrais 
répéter  à  chaque  page  de  mon  livre  ,  parce  qu'il  ne  faut  jamais  le  perdre  de 
vue,  et  surtout  parce  que  les  auteurs  de  méthodes  n'en  parlant  pas,  on 
pourrait ,  en  raison  de  ce  silence  des  maîtres ,  se  croire  fondé  à  douter  de 
son  importance,  et  se  priver  ainsi  du  plus  puissant  levier  que  la  nature  ait 
mis  à  notre  disposition. 

Appuyez-vous  sur  la  tonalité'^.  L'art  et  la  science  n'ont  fait  un  pas 
rapide  que  depuis  que  ce  fait  de  notre  organisation  a  été  reconnu.  Ne 
laissez  jamais  pâlir  cette  puissance  protectrice  sans  laquelle  vous  marcheriez 
en  aveugle  au  milieu  d'un  labyrinthe  de  sons,  d'intervalles  et  de  modula- 


(1)  J'ai  remplacé  par  des  paroles  françaises  l'italien  de  la  précédente  édition. 

(2)  Voyez  §§  51,  598  à  61 1 ,  913,  et  pages  334,  335. 


lions  qui,  ne  parlant  ni  à  votre  es[)rit  ni  à  volie  oixille,  vous  laiiSemient 
incapable  de  travailler  seul  et  de  déchiflVer  sans  instrument  le  morceau  de 
musique  le  plus  simple,  vous  rendraient  indifférent  aux  plus  beaux  chants , 
du  moins  jusqu'à  ce  que  le  sentiment ,  ou  plutôt  un  instinct  heureux  el 
développé,  vint  tardivement  vous  en  révéler  tout  le  charme. 

La  tonalité  dirige,  à  son  insçu,  le  praticien  le  moins  intelligent  et  le  plus 
entêté;  et,  lorsqu" après  de  longues  années  de  travail  il  croit  être  parvenu, 
s'il  y  parvient,  à  chanter  ou  à  écrire  uniquement  d'après  la  proportion 
des  intervalles,  il  ne  fail ,  soyez  en  siirs,  qu'obéir  machinalement  au  sen- 
timent de  Idi  propriété  des  sons.  Était-ce  bien  la  peine  de  se  donner  tant  de 
mal  pour  trouver,  en  dernier  résultat,  la  voie  dans  laquelle  on  serait  entré 
dès  l'abord  avec  des  exercices  et  un  enseignement  mieux  entendus. 

La  tonalité  fait  la  loi  au  chanteur,  même  dans  ses  plus  grands  écarts  ; 
et  celui  qui  chante  le  plus  juste  est  en  même  temps  celui  dont  la  conscience 
musicale  est  le  mieux  éclairée.  Sans  le  sentiment  de  la  tonalité^  on  phrase 
mal  et  qui  pis  est  à  contresens.  Or,  puisque  ce  sentiment  peut  se  dévelop- 
per sous  la  direction  de  l'intelligence,  puisqu'il  y  a  là  un  moyen  de  former 
la  voix  et  l'oreille,  ne  le  négligez  pas  et  faites-en  votre  profit  au  plutôt. 

Le  compositeur  lui  obéit,  même  lorsque  son  génie  parait  le  plus  indépen- 
dant. Quel  que  soit  l'enchaînement  de  ses  phrases  et  de  ses  modulations, 
\di  tonalité  pourra  se  déplacer  momentanément,  mais  l'auditeur  doit  la 
suivre  et  la  retrouver  partout,  dans  les  mélodies  comme  dans  l'harmonie 
qui  les  accompagne,  et  les  sons  quels  qu'ils  soient  lui  apparaîtront  constam- 
ment avec  cette  propriété  individuelle  qui  fait  que  la  gamme  est  un  tout 
composé  de  parties  qui,  bien  que  distinctes,  n'en  sont  pas  moins  soumises 
à  l'influence  et  à  l'autorité  de  leur  tonique  actuelle. 

La  tonalité,  enfin,  est  la  clef  de  l'étude  de  l'harmonie  et  de  la  composi- 
tion, et  si  les  élèves  sont  long-temps  exposés  à  des  contresens  à  cet  égard, 
c'est  qu'ils  n'ont  point  une  idée  précise  de  la  propriété  des  sons  et  des 
modifications  qui  naissent  de  la  succession  des  phrases,  c'est  que,  dans  leurs 
études  élémentaires,  jamais  on  ne  les  entretint  de  cette  base  fondamentale 
de  toute  musique. 


DEUXIEME  OBSEUVAIION. 

Ce  volume  est  gros,  etcependant  j  ai  tout  sacrifié  au  désir  de  renfermer 
mes  idées  dans  le  moindre  espace  possible,  d'être  concis  sans  toutefois 
cesser  d'être  clair. 

Je  recommande  avec  instance  la  lecture  de  mes  questionnaires  comme 
le  moyen  le  plus  assuré  de  se  pénétrer  profondément  des  principes.  Des 
numéros  de  renvoi  conduiront  aux  paragraphes  à  relire  dans  le  cas  où  les 
questions  laisseraient  quelque  chose  à  désirer.  Ces  mêmes  numéros  se 
retrouvent  dans  tout  le  cours  de  l'ouvrage. 

Mes  tableaux  concourent  au  même  résultat.  Et  comme  je  n'ai  pu  faire 
entrer  dans  mon  livre  qu'une  partie  de  ceux  que  j'ai  composés ,  on  les 
trouvera  dans  leur  ensemble  et  leur  enchaînement  dans  mon  grand 
Tableau  synoptique  des  principes  de  la  musique'^. 

Et  surtout  qu'on  ne  néglige  pas ,  toutes  les  fois  qu'on  chantera  dans  les 
tons  effectifs,  d'employer  les  désinences  en  ê  pour  les  dièses,  et  en  o  pour 
les  bémols  (629  note).  Cette  idée  de  Framery  notée  par  Galin,  mais  dont 
il  ne  fit  usage  qu'en  partie,  et  que  je  n'osai  moi-même  mettre  à  profit 
qu'au  bout  de  dix  ans,  est  un  bien  précieux  avantage  pour  la  facilité  de 
l'intonation  et  l'intelligence  des  propriétés  et  des  modulations  dans  tous  les 
tons.  Cela  est  un  fait  que  les  élèves  et  les  maîtres  reconnaîtront  en  peu  de 
temps,  s'ils  y  mettent  de  la  bonne  volonté  et  de  la  persévérance. 


(1)  Une  feuille  grand  aigle,  prix  :  6  fr. 


LA  MUSIQUE 

APPRISE   SANS  MAITRE. 


CHAPITRE    I". 

Notions  prélimiraires. 

1.  Je  prends  mon  élève  aux  notions  qu'il  possède,  môme  lorsqu'il  n'en  est 
encore  qu'au  désir  d'apprendre  la  musique. 

2.  Si,  lorsque  nous  entendons  chanter  un  air,  nous  cherchons  à  nous  rendre 
compte  des  éléments  essentiels  dont  il  se  compose,  nous  reconnaissons  bientôt  que 
ces  éléments  sont  au  nombre  de  deux:  Vintonation,  ou  le  son  proprement  dit ,  et 
la  mesure,  qui  est  une  certaine  durée  relative  et  proportionnelle  attribuée  aux  sons. 

3.  Avec  un  peu  plus  d'expérience,  on  se  convainct  que  chacun  de  ces  éléments 
contribuant  pour  sa  part  à  la  prosodie  musicale,  on  ne  saurait  modifier  l'un  ou 
l'autre,  et,  à  plus  forte  raison,  tous  les  deux  à  la  fois,  sans  changer  le  sens  et  consé- 
quemment  l'effet  de  la  mélodie.  Ce  sont  deux  choses  que  l'on  peut  isoler  pour 
simplifier  l'étude,  mais  dont  l'union  est  indispensable  pour  donner  au  chant  sa 
physionomie. 

4.  II  est  des  hommes  dont  la  voix  est  fausse  quoique  leur  oreille  soit  juste  5  il 
y  en  a  d'autres  chez  lesquels  les  deux  organes  sont  faux. 

Quant  au  nombre  heureusement  assez  restreint  de  ceux  qui  vibrent  faux  sous 
l'influence  du  corps  sonore,  qui  ne  peuvent  juger  de  la  justesse  des  sons,  pour 
eux  l'éducation  ne  peut  rien-  j'entends  sous  le  rapport  de  l'exécution,  car  un 
homme  intelligent  comprendra  la  théorie  sans  le  secours  de  l'oreille. 

5.  Mais  que  l'on  soit  sensible  à  la  relation  des  sons  et  à  la  proportion  des  durées, 
que  l'on  sente  et  que  l'on  batte  instinctivement  la  mesure,  il  y  a  là  une  preuve  de 
dispositions  suffisantes  pour  encourager  à  l'étude  de  la  musique,  parce  que  le  senti- 
ment qui  nous  dirige  naît  de  la  sensibilité  et  de  la  justesse  de  l'oreille.  La  voix ,  fut- 
elle  fausse,  elle  se  rectifiera.  Pour  l'homme  doué  d'une  oreille  juste  ,  l'imitation 
étant  un  besoin ,  il  y  a,  dans  l'ensemble  résultant  du  concours  des  voix ,  une  puis- 
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s;ince  à  laquelle  l'instrument  le  plus  rebelle  doit  céder  tôt  ou  tard,  et  celui  qui  n'a 
point  essayé  d'un  enseignement  simultané  quelconque  n'a  point  encore  acquis  le 
droit  de  se  condamner  sans  appel. 

6.  Un  chant  nous  a  frappés  et  nous  voudrions  en  tenir  note  pour  le  retrouver  et  le 
reproduire  au  besoin  -,  comment  nous  y  prendrons-nous,  étrangers  que  nous  sommes 
aux  conventions  établies  ?  Telle  est  la  question  première. 

7.  Le  moyen  graphique  à  employer  peut  sembler  indifférent,  au  premier  apperçu, 
s'il  est  simple  et  clair.  Cependant,  si  tout  en  suivant  le  mouvement  et  la  succession 
naturelle  des  idées,  nous  mettons,  chemin  faisant,  l'élève  en  rapport  avec  les  signes 
usuels,  n'aurons-nous  pas  trouvé  le  meilleur  mode  d'enseignement,  celui  que  tous 
suivront  avec  autant  de  fruit  que  de  plaisir  ?  Évidemment ,  car  nous  ne  ferons  que 
les  guider  dans  la  voie  qu'ils  se  seraient  ouverte  d'eux-mêmes  si  une  forte  vocation 
les  avait  engagés  dans  la  recherche. 

8.  Je  saisis  l'idée  la  plus  simple  :  il  y  a  des  sons  graves  ou  bas,  et  des  sons  aigus 
ou  élevés  ;  entre  ces  limites,  il  y  a  des  intercalaires  '. 

9.  Chantons  une  suite  d'intonations  en  partant  d'un  son  assez  grave  et  nous 
élevant  par  degrés  vers  l'aigu.  Que  dans  cette  expérience  on  ne  fasse  que  répéter  un 
certain  air  que  l'on  a  souvent  entendu,  ou  que  ce  soit  le  résultat  spontané  de  notre 
organisation,  ce  que  l'unanimité  de  tous  les  peuples  dans  le  même  fait  rend  plus  que 
probable ,  il  est  certain  qu'une  voix  juste  produira  les  sons  de  cet  air  auquel  on  a 
donné  le  nom  de  gamme  ^. 

10.  La  gamme  sera  donc  notre  point  de  départ,  et  les  sons  dont  elle  se  compose, 
variés  dans  leur  durée,  seront  l'objet  de  nos  études. 

11.  Nous  séparerons  souvent  ces  deux  éléments  de  toute  musique,  le  son  et  la 

durée.  Ainsi  isolées,  les  difficultés  seront  plus  faciles  à  vaincre.  C'est  pour  vouloir 

tout  attaquer  à  la  fois  que  l'enseignement  ordinaire  fatigue  et  tue  les  meilleures 
dispositions. 

())  Les  sons  gra^'es  se  formenl  dans  la  poitrine  ;  en  montant  à  Taigii,  la  voix  passe  aux  fosses  nasales 
et  aux  sinus  frontaux.  —  De  deux  cordes  différentes  en  grosseur,  mais  de  même  longueur  et  tendues  par 
(les  poids  e'gaux,  la  plus  grosse  donnera  des  sons  graves  conaparativement  à  ceux  de  la  plus  mince.  Ou 
l)ien  que  les  cordes  soient  inégales  en  longueur,  mais  égales  sous  le  rapport  de  la  grosseur  et  de  la  ten- 
sion, la  plus  longue  sonnera  au  grave  de  la  plus  courte. 

(2)  On  a  mis  en  doute  rexaclitude  de  ce  fait.  On  a  dit  que  les  Arabes  procèdent,  dans  leurs  chanls, 
par  des  intervalles  que  nous  ne  saurions  ni  exprimer  ni  noter,  à  la  manière,  sans  doute,  d^me  corde 
sonore  que  Ton  tend  peu  à  peu  pendant  qu'elle  vibre.  Mais  il  se  pourrait  que  cette  habileté  prétendue 
ne  fût  qu  une  suite  de  Tignorance  des  peuples  aux(|ueis  on  l'attribue.  S'est-on  assuré  qu'au  second  cou- 
plet ils  reproduisaient  exactement  le  même  air  ?  Sur  quel  procédé  a-t-on  pu  s'appuyer  ?  Un  chant  ainsi 
composé  ne  doit  point  avoir  de  tonalité,  et  sans  tonalité  comment  en  conserver  le  souvenir  .■*  Quel  est 
le  musicien  qui,  prenant  la  ij-7-èwe  de  M.  Cagniard-Latour ,  se  flatterait  de  reproduire  précisément  la 
même  succession  de  sons?  Quel  est  l'auditeur  qui  jurerait  de  celle  exactitude?  Sans  tonalité  point 
d'unité,  et  sans  unité  point  de  mémoire;  des  improvisations  sur  une  idée  qui  se  modifie  et  s'efface  d'im 
retour  à  l'autre,  un  certain  vague  qui  peut  plaire  à  des  imaginations  rêveuses  et  mobiles,  en  harmone 

avec  la  vie  va:^abondo  des  peuples  nomades  ;   mais  de  l'unité,  un  système,  une  notation,  une  simple 

tradition,  cela  nous  parait  impossible. 
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12.  Reconnaiss  jns  d'abord  qui/  n'y  a  point  de  son  absolu  dans  la  natuie  et  que  tout 
son  quelconque  peut  (ître  pris  comme  initial  d'une  gamme,  ce  qui  est  assez  évident, 
car  sur  dix  personnes  auxquelles  on  demandera  cet  air,  il  ne  s'en  trouvera  proba- 
blement pas  deux  qui  le  commenceront  absolument  au  môme  degré. 

13.  La  conséquence  de  ce  fait  est  qu'i7  n'y  a  qu'une  seule  gamme,  puisque,  prise 
à  tous  les  degrés,  chantée  par  des  voix  graves  ou  aiguës,  on  reconnaît  constam- 
ment le  môme  chant  ^ 

14.  Du  moment  où  l'on  a  voulu  tenir  note  de  quelques  phrases  musicales,  on  a 
senti  la  nécessité  d'attacher  aux  sons  une  étiquette  qui  servît  à  les  reconnaître  et  à 
les  retrouver  au  besoin.  Les  anciens  employaient  comme  numéros  d'ordre  les  lettres 
de  l'alphabet.  De  nos  jours,  en  France,  en  Italie,  on  fait  usage  des  sept  syllabes: 

12      3        4       5       6       7 

do  ou  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

15.  On  a  borné  à  sept  le  nombre  des  syllabes,  d'après  cette  observation ,  dont 
l'exactitude  nous  sera  démontrée  (203),  qu'à  partir  du  huitième  son  le  même 
chant  se  reproduit. 

16.  Mais  comment  juger  à  l'audition  que  tel  son  est  un  ut,  tel  autre  un  soi,  un 
mi,  etc.?  Il  n'y  a  point  de  son  absolu  (12).  Il  y  a  donc  entre  les. sons  certaines 
différences  et  à  la  fois  certains  rapports  auxquels  l'oreille  peut  les  reconnaître. 

17.  Effectivement,  chacun  des  sons  de  la  gamme  affecte  notre  organe  d'une 
manière  particulière,  et  l'oreille  juge  à  cet  égard,  comme  les  yeux  jugent  des  cou- 
leurs, d'après  certaines  propriétés.  Les  uns  offrent  une  idée  de  repos  plus  ou  moins 
satisfaisant,  tandis  que  les  autres  excluent  cette  idée  et  semblent  appeler  comme 
conséquence  forcée  l'un  de  ces  repos  à  leur  suite. 

18.  Par  exemple,  chantez  la  gamme  et  soutenez  un  moment  l'intonation  en 
vous  arrêtant  sur  le  si  : 

ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si 

Ne  sentez-vous  pas  que  l'oreille  n'est  pas  satisfaite  et  qu'elle  attend,  qu'elle  appelle 
un  autre  son  ?  Le  sens  n'est  pas  complet,  il  faut  faire  un  pas  de  plus. 
Recommencez,  et  ajoutez  un  huitième  son  (un  ut)  au-dessus  du  si: 

ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si ut 

Et  voilà  le  complément  que  vous  attendiez.  Cet  ut  satisfait  comme  conséquence 
prévue  et  désirée. 

19.  Le  si  n'offre  donc  point  un  repos  ;  il  tend  à  monter,  c'est  là  sa  propriété.  Elle 
le  caractérise  assez  bien  pour  qu'on  ne  puisse  le  confondre  avec  aucun  autre. 

20.  Plus  ou  moins  saillantes,  les  propriétés  des  autres  notes  sont  aussi  réelles,  et 
les  exercices  auxquels  nous  allons  nous  livrer  auront  pour  but  et  pour  résultat  de 

(1)  Il  est  évident  que  nous  ne  iiailons  ici  q-u;  de  la  ;;"j^me  majeure. 
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nous  les  rendre  tellement  familières  avec  le  temps  que  nous  saurons  les  dénommer  au 
passage. 

C'est  là  qu'est  la  question  quant  à  l'intonation.  Chaque  son  doit  avoir  sa  physio- 
nomie, son  caractère,  conséquence  du  rang  qu'il  occupe  dans  la  société  des  sons  de 
la  gamme  et  de  sa  dépendance  d'un  son  principal  ;  autrement  la  musique  serait  sans 
I unité,  sans  intérêt,  un  composé  de  membres  étrangers  l'un  à  l'autre,  et  dont  il  ne 
saurait  résulter  cet  attachant  ensemble  que  les  anciens  définissaient  sous  le  nom 
d'harmonie. 

21.  Arrivés  à  ce  résultat,  nous  saurons  parler  et  écrire^  car  le  mot  rappellera 
l'idée  du  son ,  comme  le  son  rappellera  le  mot. 

22.  J'appelle  l'attention  sur  ce  fait  de  la  propriété  des  sons  dont  l'importance 
grandira  chaque  jour.  Il  paraîtra  bientôt  si  simple  et  si  fécond  en  même  temps ,  que 
l'on  s'étonnera  que  les  auteurs  de  méthodes  n'en  aient  jamais  dit  un  mot  jusqu'au 
moment  où  Galin  l'a  consigné.  Cherchez  en  dehors  du  méloplaste  et  vous  n'en 
trouverez  l'observation  notée  nulle  part  avec  l'insistance  qu'elle  mérite.  Demandez 
aux  conservatoires,  si  riches  en  praticiens  habiles,  pourquoi  leurs  élèves  sont  sou- 
vent incapables  d'écrire  sous  la  dictée  après  plusieurs  années  d'exercices,  tandis 
qu'au  bout  de  quatre  mois,  ceux  de  nos  disciples  que  ce  résultannléresse,  en  viennent 
à  bout  sans  instrument  et  sans  autre  secours  qu'une  intelligence  éclairée.  C'est  que, 
dans  l'enseignement  ordinaire,  au  lieu  de  s'exercer  sur  les  propriétés  que  tous 
peuvent  arriver  à  reconnaître  en  très  peu  de  temps,  on  cherche  à  se  rattacher  à 
des  sons  soit-disant  absolus,  et  que  la  mémoire  des  sons  est  une  faculté  qui  ne  se 
développe  que  lentement  chez  le  petit  nombre  de  ceux  qui  la  possèdent,  et  rarement 
d'une  manière  assez  complète  pour  ne  pas  les  laisser  exposés  à  de  fréquentes 
erreurs. 


CHAPITRE  II. 


De  la  Portée  musicale. 


23.  Quelques  mots  sur  la  portée,  sauf  à  y  revenir  pîus  tard:  elle  ne  nous  in- 
téresse en  ce  moment  que  comme  échelle  des  sons. 

24.  Je  veux  peindre  l'élévation  relative  des  sons,  les  nlacer  comme  sur  des 
degrés  pour  que  l'œil  aide  à  la  voix. 

Soient  donnés  les  trois  sons  ut,  ré,  mi.  Je  les  écris  à  différentes  hauteurs  : 

mi 

ré 
ut 

Mais  ces  mots  sont  lents  à  tracer  -,  et  si  je  conviens  avec  vous  de  me  servir  du 


signe  j  que  l'on  appelle  une  note ,  il  ne  nous  sera  pas  dilUcile  de  les  reconnaUre  au 

degré  qu'ils  occuperont  : 

f 

.    r    ' 


Je  puis  mieux  encore.  Traçons  une  ligne;  au-dessous  nous  placerons  Vul,  au- 
dessus,  le  mi,  et  entre  les  deux ,  sur  la  ligne  môme,  le  ré  : 


Si,  au  lieu  de  trois  sons,  vous  m'en  donnez  cinq  à  noter,  j'emploierai  une  seconde 
ligne  au-dessus  ou  au-dessous  de  la  première,  selon  le  rapport  de  ceux-ci  ave- 
les  premiers. 

Son  ei  ligne  ajouiés  à  l'aigu.  Son  et  ligne  ajoutes  au  grave. 

sol 

CT 


^J=f=r^—    ^r-^n^^y 


si  la 


Ajoutez  au  nombre  des  notes,  j'ajouterai  au  nombre  des  lignes  superposées. 
25.  Mais  je  m'arrêterai  à  cinq,  parce  que  ce  nombre  suffit  pour  noter  Id  portée, 
c'est-à-dire  l'étendue  d'une  voix  ordinaire  (onze  sonsj. 
C'est  à  ce  groupe  de  cinq  lignes  qu'on  donne  le  nom  de  portée  musicale. 


Exemples  pour 

7  ne 
ré  ini  i      I      I  i      1 


3  nole>.                  5  noies.  7  notes.  9  noies.  H  notes,  portée  musicale, 
fa  sol 

_-.              '  '     '-^-^  -I    J    J    ^        ri-J^J-^-*' . 

MT-f-r-T-  BT-r-»   "il-  uT-#  ^     _vz=:  ut !«-*—=  vTpà^jz^                I 


sol  fa 


26.  S'il  m'arrive  d'avoir  à  noter  des  sons  qui  dépassent  cette  étendue,  je  ferai  usage 
de  petites  lignes  supplémentaires  qui  n'auront  que  la  longueur  indispensable  pour 
déterminer  la  position  de  la  note. 

sol         la  si         ul         ré 


^ 


etc. 
ré  ut  si  la         sol 


(1)  La  direction  en  haut  ou  eu  bas  de  la  queue  des  noies  dépend  de  leur  position  ;  eu  gênera»    Il  £aul 
que  la  totalité  du  signe  dépasse  le  moins  possible  la  portée. 
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27.  Mais,  un  son  étant  donné  pour  m/,  il  y  a  des  voix  qui  s'élèveront  facilement 
au-dessus  de  ce  point  de  départ  ;  il  y  en  a  d'autres  dont  le  domaine  sera  presque  tout 
entier  au-dessous;  cette  remarque  m'avertit  qu'il  ne  peut  y  avoir  rien  d'absolu  dans 
la  position  de  Vut  dans  la  portée.  Une  voix  de  basse  l'écrira  dans  la  partie  supérieure 
afin  de  se  ménager  en  bas  de  la  place  pour  noter  les  sons  graves;  et,  par  une 
raison  contraiie,  une  voix  aiguë  le  placera  en  bas  de  la  portée. 


î'o  ir  une  voix  grave 


Nolalion  monogamniiquc. 

28.  Ce  libre  arbitre,  ce  déplacement  des  notes  doit  rendre  difficile,  pour  un 
commençant,  la  lecture  de  la  portée.  Le  nom  qui  va  lui  rappeler  l'intonation  dépend 
de  la  distance  à  franchir,  distance  que  son  œil  inexpérimenté  ne  sait  point  encore 
calculer.  Pendant  qu'il  hésite  et  tâtonne,  les  rapports  d'intonation  et  de  durée 
s'effacent  de  sa  mémoire  •  ce  qu'il  chante  ne  lui  présente  aucun  sens  ;  il  ne  reconnaît 
pas  môme  un  air  qu'il  sait  dès  l'enfance ,  en  un  mot,  il  ne  s'entend  pas. 

29.  Pourquoi  n'aiderions-nous  pas  à  la  lecture  en  écrivant  les  mots  en  toutes 

lettres  sur  la  portée?  Mais  ils  s'y  grouperaient  mal Remplaçons-les  par  des  signes 

qui,  sans  trop  s'éloigner  de  la  forme  de  la  note  ordinaire,  auront  sur  elle  l'avantage 
de  rappeler,  par  une  forme  particulière,  le  nom  et  surtout  la  propriété  du  son,  de 
telle  sorte  que,  quelle  que  soit  sa  position,  l'appellation  soit  rapide  comme  le  coup- 
d'œil. 

30.  Dans  cette  notation  ,  à  laquelle  j'ai  donné  le  nom  de  monogammie  ^ ,  et  dont 
l'idée  est  si  simple  et  le  rôle  si  modeste  qu'on  n'en  appréciera  bien  tous  les  avantages 
que  plus  tard,  et  par  un  retour  sur  les  services  qu'elle  nous  aura  rendus  sous  le 
double  rapport  de  la  théorie  et  de  la  pratique. 

Le  si  est  représenté  par  le  signe    [* 


Le  la 

idem 

r 

Le  sol 

idem 

1 

Le  fa 

idem 

JT 

Le  mi 

idem 

r 

Le  ré 

idem 

1 

L'  ut 

idem 

B 
i 

(1)  Parce  qu'elle  réduit  toules  les  garumcs  à  une  seule. 
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31.  Et  comme  la  position  de  lut  est  indiiréreute  à  celui  qui  commence,  nous  le 
placerons  où  bon  nous  semblera,  soit,  pour  quelques  leçons,  entre  le  troisième  et  le 
(piatrième  barreaux  noirs.  (Les  lignes  et  les  interlignes  se  comptent  de  bas  en  haut.) 

32.  Chantons  l'exercice  suivant ,  en  prenant  pour  ut  un  son  qui  ne  soit  ni  trop 
grave  ni  trop  élevé,  afin  que  la  voix  ait  de  la  marge  en  haut  et  en  bas. 

33.  Si  vous  avez  un  diapason,  et  je  vous  engage  à  vous  en  procurer  un,  parce 
qu'il  vous  sera  souvent  utile,  faites-le  vibrer,  accordez  votre  voix  au  son  qu'il  pro- 
duit, et  donnez  à  ce  son  le  nom  ut,  point  de  départ  de  l'exercice  qui  suit. 

34.  Cependant,  comme  certaines  voix  n'arriveraient  point  au  sol  sans  se  fatiguer, 
ce  qu'on  doit  éviter  avec  soin  dans  l'intérêt  de  la  conservation  de  la  voix,  nous 
pourrons  prendre  un  terme  moyen.  Ainsi,  la  voix  étant  accordée  sur  le  diapason  et 
le  nom  d'wï donné,  descendez d'wY à  so^(en  chantant  w^,  si,  la,  sol,  et  prenez  garde 
de  vous  tromper,  car  sur  vingt  élèves  qui  commencent;,  les  trois  quarts  appliquent 
à  ces  mots  des  intonations  ascendantes),  et,  arrivés  à  ce  sol,  remplacez  le  mot  sol 
par  celui  d'ut  qui  deviendra  votre  point  de  départ,  un  juste  milieu  pour  toute  espèce 
de  voix,  du  moins  quant  à  nos  premiers  exercices. 


35.  |: 


t-==t: 


-^ — ^ — *- 


Ê 


ÎEEEEE 


-g — w- 


-JÉ ^ 


-\ i — I 


I^^Ë 


î^^=E 


î^^i 


CHAPITRE  UI. 


De  la  Mesure  ou  des  durées  relatives  des  sons. 


36.  Si  l'on  en  juge  d'après  certains  chants  de  l'église  que  l'on  considère  comme 
des  monuments  de  la  mélopée  des  Grecs,  on  doit  penser  que  leur  musique  n'était  point 
aussi  rigoureusement  assujétie  que  la  nôtre  à  cette  relation  et  proportion  dans  les 
durées  que  nous  nommons  mesure.  Chez  ce  peuple  neuf  mais  sensible,  la  poésie, 
moyen  de  tradition,  était  à  elle  seule  une  musique,  et  lorsque  le  chant  vint  s'y  join- 
dre, il  put  modestement  se  borner  à  renforcer  les  effets  de  la  prosodie.  S'ils  eurent 
une  mesure,  elle  ne  fut,  sans  doute,  que  celle  du  rhythme  poétique. 

Mais,  dans  sa  déchéance,  la  Grèce  ayant  transmis  le  dépôt  des  sciences  et  des  arts 
aux  peuples  occidentaux  dont  le  tour  arrivait,  la  langue  de  ceux-ci ,  moins  riche 
d'accent,  appauvrit  d'autant  la  mélodie  des  Grecs,  et  force  leur  fut  de  rechercher 
ailleurs  le  moyen  de  remplacer  une  puissance  qui  s'évanouissait  entre  leurs  mains. 
Les  modernes  ont  su  tirer  une  richesse  de  leur  pauvreté  même  ;  ils  ont  trouvé 
dans  la  cadence  mesurée  et  dans  le  concours  des  sons  des  ressources  qu'on  dut 
ignorer  tant  que  le  besoin  ne  s'en  fit  pas  sentir. 


37.  La  mesure .  il  est  peu  de  personnes  qui  ne  la  sentent  plus  ou  moins  vivement 
et  ne  la  marquent  d'instinct.  Elle  est  dans  nos  mouvements,  et  celui  qui  ne  la  sen- 
tirait pas  n'aurait  qu'à  s'observer  marcher,  A  travers  les  affreux  bruits  de  la  guerre, 
au  milieu  de  la  mort  frappant  autour  de  lui,  le  soldat  le  plus  inquiet  prête  l'oreille 
et  obéit  au  tambour  dont  le  rhythme  pressé  le  soutient  et  l'anime.  Les  matelots , 
dont  le  cri  ramené  à  distances  égales  rassemble  les  forces  en  un  seul  effort  ;  les 
forgerons  dans  leur  martellement,  et  le  danseur,  dont  les  pas  la  dissèquent  en 
quelque  sorte,  tous  obéissent  à  la  mesure.  L'homme  inculte  s'y  complait  :  le  tic- tac 
berce  le  garçon  du  moulin,  comme  l'enfant  s'endort  au  balancement  de  sa  nourrice  ; 
que  la  régularité  du  choc  s'interrompe,  il  y  a  désordre  pour  son  oreille ;,  il  s'éveille. 
La  mesure,  c'est  l'ordre  dans  la  succession  métrique  des  sons.  N'avez-vous  pas  entendu 
et  souvent  maudit  certains  chanteurs,  et  plus  souvent  encore  certaines  exécutantes, 
dont  le  talent  si  chèrement  acquis  vous  mettait  au  supplice  ?  Ce  n'était  pas  seule- 
ment le  défaut  d'expression  qui  vous  chagrinait,  ou,  plutôt,  c'est  que  la  mesure 
est  un  moyen  d'expression,  et  que  cet  élément  indispensable  manquait. 

38.  Sans  la  mesure,  le  chant  le  plus  heureux  est  dépouillé  d'une  partie  de  sa 
parure  ;  tandis  que  le  bruit,  si  fatiguant  en  lui-môme,  devient  presque  de  la  musique 
s'il  est  cadencé,  et  suffît  pour  intéresser  et  plaire  :  voyez  le  tambour  et  les  cas- 
tagnettes. 

39.  Mais  si  nous  sentons  la  mesure  d'un  chant  bien  exécuté  ,  pourrons-nous 
sans  peine,  nous,  intéressés  comme  exécutants,  soumettre  nos  intonations  à  la 
rigueur  de  ses  lois?  Il  doit  y  avoir  là  une  difficulté  grave,  puisqu'une  foule  de  gens, 
assez  habiles  d'ailleurs,  soit  paresse  native,  soit  plutôt  mauvaise  direction  dans 
leurs  premières  études,  laissent  à  désirer  sous  ce  rapport. 

Commençons  donc  de  bonne  heure,  et  profitons  pour  prendre  les  habitudes  essen- 
tielles de  ce  que  la  lecture  et  l'intonation  n'ont  rien  encore  de  bien  embarrassant. 

De  l'unité  de  temps  ou  de  mouvement. 

40.  Le  mouvement  est  la  mesure  du  temps  ;  c'est  ainsi  que  la  marche  de  l'aiguille 
partage  le  jour  en  heures,  en  minutes,  etc. 

41.  Une  ou  mieux  encore  deux  oscillations  du  pendule  peuvent  être  prises  pour 
unité  comparative. 

42.  Pour  figurer  cette  uriité  binaire  (c'est-à-dire  composée  de  deux  mouvements), 

nous  emploierons  le  signe  *  que  l'on  appelle  une  noire ,  sans  toutefois  prétendre 
attribuer  à  la  noire  rien  d'absolu  sous  le  rapport  de  la  durée  -,  elle  ne  doit  rappeler  à 
notre  esprit  que  les  deux  mouvements  plus  ou  moins  pressés,  mais  isochrones, 
c'est-à-dire  égaux  entre  eux,  par  lesquels  on  marque  l'unité. 

43.  Imitons  avec  la  main  droite  les  deux  oscillations  du  pendule,  en  frappant  et 
levant  alternativement.  Au  frappé  commencera  Yunité  pour  finir  au  frappé  suivant, 
moment  où  une  seconde  unité  lui  succédera. 

A  chacun  de  ces  frappés  nous  articulerons  un  son,  dont  nous  soutiendrons  l'into- 
nation jusqu'au  moment  précis  où  le  frappé  suivant  annoncera  la  fin  de  ce  son  et  le 
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commencement  d'une  nouvelle  articulation.  Soyons  surtout  attentifs  à  ne  presser  ni 
rallenlir  les  mouvements,  à  les  trancher  bien  net,  et  à  partager  exactement  par  le 
levé  la  durée  prise  pour  unité  *. 

44.  Recommencez  l'exercice  précédent,  et  ne  passez  au  suivant  qu'autant  que 
vous  serez  silr  d'avoir  bien  exécuté  celui-là. 

45.  Le  diapason  dont  on  se  sert  habituellement  donne  un  son  soit-disant  absolu  que 
les  musiciens  attachent  au  la.  ]Nous  modifierons  en  conséquence  le  procédé  indiqué 
au  §  33. 

Donnant  au  son  du  diapason  le  nom  de  la  qui  lui  appartient ,  nous  élèverons  la 
voix  jusqu'à  Vut^  puis,  redescendant  de  Vut  au  sol,  nous  attribuerons  au  son  de  ce 
sol  le  nom  d'ut,  et,  sur  ce  ton ,  nous  commencerons  l'exercice  suivant. 

C'est  là  ce  que  nous  avons  voulu  indiquer  par  la  lettre  T  suivie  du  mot  sol  (son 
du  sol  à  donner  à  Vut). 


Son 
du  diapason 

Transporlcz  à  Vut  le  son 
troii\  é  pour  le  sol. 

4fi    V J i— A— ■— 

-r=:Â=J— i--j r= 

-■    1»    1 

r-!-p-f>    l'-F 

4b.  1 B 1—^ 

M-    ,    1-^ — h-^ — \-î 

Hi  >  r  7  r 

-■  ^  r     -p- 

~P^      '     1       ■         ■-?      '     ■ 

-F?--^ni-1 

LrH:-'     '     1 

z^^~ 

'        '                1 

^i—i-^-^H pH-H-l 

Mil       i 

CHAPITRE  IV. 


Propriétés  de  Vut  el  du  sol,  et  de  la  tonalité. 


47.  Si,  après  avoir  répété  plusieurs  fois  les  exercices  précédents  et  ceux  qui 
vont  suivre,  vous  devenez  assez  libres  pour  vous  écouter  chanter,  un  fait  important 
vous  frappera:  c'est  que,  parmi  les  sons  dont  ils  se  composent,  I'm^  d'abord,  et 
le  sol  en  seconde  ligne,  sont  ceux  que  l'oreille  accepterait  le  plus  volontiers  comme 
points  de  repos ,  c'est-à-dire  pour  terminaison  de  la  phrase  musicale.  Ils  sont  là , 
en  quelque  sorte,  comme  deux  repères,  comme  deux  centres  autour  desquels  se 
groupent  les  autres  notes. 


(t)  A  défaut  d'un  melrononte ,  il  est  facile  de  se  construire  un  chronomètre  peu  coûteux  et  suffisant 
pour  les  premiers  exercices  j  il  consiste  en  un  fil  supportant  deux  balles,  dont  l'une  fait  conlre-poids 
a  l'autre.  En  rapprochant  ou  en  éloignant  l'une  de  ces  balles  du  point  de  suspension,  on  obtient  tous 
les  degrés  de  mouvement.  On  prend  une  première  oscillation  pour  le  frappé  et  «ne  seconde  pour  le 
levé.  [F'oy,  p.  179  du  vol.  Ùl  Harmonie ,  sur  le  moyen  de  graduer  le  chronomètre,  et  de  le  mettre  en 
rapport  avec  le  métronome  de  Mœlizel.) 
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Ou  définit  leur  propriété  par  un  mot  particulier. 

48.  h'ut  reçoit  la  qualification  de  tonique,  parce  qu'il  donne  le  ton  pour  toute  la 
gamme  dont  il  est  le  son  initial  et  la  base.  La  tonique  est  en  môme  temps  le  plus 
complet  des  repos,  le  seul  qui  termine  complètement  le  sens.  Rappelez-vous  la  satis- 
faction que  l'oreille  éprouve  lorsqu'il  vient  après  le  si  (18).  Vous  trouverez,  dans  cette 
observation,  la  raison  de  la  forme  carrée  (■)  que  j'ai  donnée  à  Vut  (30). 

49.  Le  sol  est  défini  par  le  mot  dominante,  comme  étant,  après  Vut,  le  son  qui 
revient  le  plus  souvent,  celui  dont  la  puissance  concourt  avec  celle  de  la  tonique 
à  déterminer  le  jugement  de  l'oreille  sur  la  tonalité  <.  C'est  le  second  des  repos, 
et  je  l'ai  figuré  par  une  losange  ((♦)  (30). 

50.  Nos  premiers  exercices  auront  pour  objet  de  nous  apprendre  à  sentir  et  à  re- 
connaître ces  deux  propriétés.  Elles  sont  les  plus  importantes;  c'est  donc  à  elles 
que  nous  devons  d'abord  nous  attaquer. 

51.  On  entend  par  tonalité  l'ensemble  des  propriétés  de  la  gamme.  C'est  la  force 
de  la  tonalité  qui  ne  nous  permet  pas  de  confondre  un  son  avec  les  autres,  et  qui , 
nous  faisant  sentir  la  fonction  que  chacun  d'eux  remplit  comme  individu,  détermine 
le  jugement  sur  la  qualification  qui  leur  appartient.  C'est  elle  enfin  qui  porte  tous 
les  sons  à  se  résoudre,  en  dernière  analyse ,  sur  un  son  principal  (la  tonique) ,  autour 
duquel  ils  oscillent  comme  le  pendule  autour  du  point  de  repos. 

De  Tunité  de  silence. 

52.  Le  silence  exprime  une  durée  qui,  à  certains  points  d'un  morceau,  doit 
s'écouler  sans  que  l'on  chante.  C'est  un  moment  ménagé  pour  la  respiration,  un 
point,  une  virgule  dans  le  discours  musical. 

53.  Vunité  de  silence  sera  indiquée  par  le  signe  T  auquel  on  a  donné  le  nom  de 
$oupir.  La  mesure  ne  s'arrête  pas,  quoique  le  chant  cesse  pendant  une  unité;  la  main 
droite  continue  ses  mouvements  que  l'on  compte  à  haute  voix  en  disant  un  sur  le 
frappé,  deux  sur  le  levé. 

Études  sur  les  proprielés  de  la  tonique  et  de  la  dominante. 

54  Les  deux  points  placés  avant  une  double-barre  H|  j  signifient  qu'il  faut 
recommencer  la  phrase.  —  En  dehors  (l!-)?  ils  avertissent  qu'on  recommencera 
celle  qui  va  suivre.  C'est  ce  qu'on  appelle  un  signe  de  reprise. 

Ifuî  à  sol  en  monlnnt. 


(a)  T.  sol  S  i  (b) 


55. 


i:mz± 


-y-f^ 


* 


JLJk 4 1 


Jt. 


F= - 


qr: 


'-^ 


(<)  Un  auteur,  avec  juste  raison ,  a  nomme-  ces  deux  propriule's  les  arcs-houtants  de  la  lonalilc. 
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ic 


n 


(d) 


Ê^^^fÊ^:^=Pï 


■^-A- 


-#— #- 


g33iE 


, — m -1 — !" 


i^i^ 


(e) 


■# 1»- 


^i 


T=P 


P^l^^ 


|3ig=^ 


-♦__(â_(fc- 


,-lf (1—4 , __-__|* A 


jt    T    »    ♦ 


^^ 


1^ 


-t=P=f 


^ 


iS 


tziz:; 


(f) 


i— * — ▼ — » 


=-=t= 


:5-?-=- 


-4 1*- 


:[zi^=t=^ 


^ 


(ff) 


I 


-4 ^ 


-^h-?- 


=;: 


^— *-^ 


=¥--^= 


SËT^^ËÊ^^I 


56.  Nous  changerons  souvent  l'intonation  de  Vut  afin  de  placer  les  différentes  pro- 
priétés à  tous  les  degrés  de  notre  voix. 


D'ut  à  sol  en  descendaut. 


Diaposou 


Transportez  le  son 

du  fa  à  Vut.  (a)  T.Ja 


m^m 


(b) 


(c) 


(à) 


É^^^^^^^^^i 


-F=3=F=^ 


i 


PHP' 


:it: 


(e) 


^^^^^^^^^^^^^^^3^^^ 


^^n 


"^    V 


v    ^ 


»!       ^     '  -h—»    ^  -4'— 4^ 


I^FEEFEEp^E^^^EgE^^EggEg^E^^E^ 


^^^^ 


(f) 


(?) 


r  r  f- 
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^-Â^-^ 


=j=^-H=f-=^'~^ 


F=j=^=j=^|EÂ=^=r^~M'~j~~^l=r~^'^~'^~^l 


CHAPITRE  V. 


Moitiés  d'unité  ou  division  binaire. 

58.  En  battant  l'unité  d'après  les  indications  du  §  43,  nous  l'avons,  par  ce  fait, 
divisée  en  deux  parties,  l'une  commençant  au  frappé,  l'autre  au  levé. 

59.  Supposez  maintenant  qu'au  lieu  de  soutenir  le  son  pendant  les  deux  oscilla- 
tions, nous  articulions  deux  sons,  l'un  commençant  au  frappé  et  finissant  au  moment 
précis  du  levé,  l'autre  commençant  à  ce  levé  ei  finissant  au  frappé  suivant,  n'est-il 
pas  évident  que  nous  aurons  ainsi  exprimé  des  moitiés  de  l'unité? 

60.  Le  signe  que  nous  avons  employé  pour  exprimer  l'unité  est  bon ,  sous  ce 
rapport  qu'il  est  en  usage  ^  nous  le  prendrons  pour  les  moitiés. 


J 


J 


Première  mouLc 
81  premier  mouvement. 


Deuxième  raoilic 
et  deuxième  mouvement. 


Mais  afin  de  rappeler  que  ce  ne  sont  pas  des  unités,  ce  que  donneraient  à 
penser  les  deux  signes  ainsi  séparés,  nous  conviendrons  de  les  réunir  en  un  groupe 
unitaire  au  moyen  d'un  trait  horizontal.  Chacun  d'eux  représente  un  mouvement 
et  reçoit  le  nom  de  croche  * .  Exemple  : 

frapi  e,     levé. 


j 
un,      deux. 

La  croche  vaut  donc  un  mouvement,  et  la  noire  est  l'unité  qui  les  réunit  tous 
les  deux. 
61.  Et  toutes  les  fois  que  nous  voudrons  noter  des  fractions  de  l'unité,  nous 


H)  Quand  les  moitiés  se  présentent  se'pare'es  du  groupe  auquel  elles  appartiennent,  on  les  arme  d'un 
petit  crochet  (  J*)^  de  là  leur  est  venu  le  nom  de  croche.  Nous  aurons  plus  d'une  fois  occasion  d'appuyer 
sur  les  défauts  de  la  nomenclature  usitée.  En  attendant,  n'oublions  pas  que  le  mot  croche  signifie  «n 
mourement ,  et,  jusqu'à  nouvel  ordre,  n"y  attachons  point  d'auire  idée. 
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aurons  soin  de  les  noter  en  un  seul  groupe.  Cette  observation  a  plus  de  portée 
qu'on  ne  le  pensera  au  premier  abord. 

62.  Autre  observation  essentielle. 

La  durée  de  l'unité  étant  de  convention,  comment  reconnaîtrons-nous  à  l'au- 
dition les  moitiés,  et  comment  les  ferons-nous  distinguer  de  l'unité  dont  elles  sont 
la  monnaie?  —  Par  un  procédé  fort  simple.  Articulez  fortement  la  première  (origine 
du  groupe)  et  faiblement  la  seconde,  vous  aurez  ainsi  coup  fort  (le  frappé)  et  coup 
faible  (le  levé). 

63.  Et  ne  pensez  pas  que  ce  soit  ici  une  affaire  entre  nous  et  pour  notre  commodité 
particulière.  Tous  les  musiciens  sentent  la  nécessité  de  l'alternative  des  coups  fort 
et  faible  lorsqu'il  s'agit  de  fractions  de  l'unité.  Prenez  le  premier  air  venu  :  -^hf 
vous  dirai-je,  maman  l  par  exemple,  et,  pour  peu  que  vous  soyez  attentifs,  vous 
sentirez  que  les  intonations  n'ont  pas  toutes  la  môme  intensité  ;  que  le  coup  fort  y 
revient  de  deux  en  deux,  sauf  le  cas  où  le  son  dure  d'un  frappé  à  l'autre,  ce  qui 
est  l'annonce  d'une  unité. 

64.  Le  groupe  binaire  (ou  de  moitiés)  se  composera  donc  de  deux  sons  égaux  en 
durée,  mais  inégaux  en  intensité. 

Le  premier,  que  nous  appellerons  un  (sur  le  frappé),  sera  fort  ;  le  second,  deux 
(sur  le  levé) ,  sera  faible. 

Quand  l'unité  se  présentera,  vous  soutiendrez  le  son  un  pendant  la  durée  des  deux 
mouvements. 

65.  N'oubliez  pas  que  si  la  durée  de  l'unité  est  arbitraire ,  il  faut ,  une  fois 
qu'elle  est  convenue ,  la  conserver  uniforme  pendant  tout  l'exercice,  et  cadencer  les 
deux  mouvements  de  manière  à  ce  qu'ils  soient  constamment  à  égale  distance  l'un  de 
l'autre  comme  le  seraient  une  suite  d'oscillations  du  pendule. 

Exercice  de  moitiés ,  unîtes  et  silences. 
(a)  F         L 

Prononcez...  un,     deux;    12  uo 

forte    piano 

(b)  (c) 

(d) 

ij^ij^ijjrjij^ij^iij^ij^irj^ij^mrjinjii 

Application  de  la  division  binaire  aux  inlonalions. 
(a)    T.  sol 
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Exercice  commençant  par  la  dominaiile  aiguë. 


(b) 


(c) 


Ëeg^EJ^^EjEjEgElEgEEgEiSEgElEgEg^EEpEia 


Exercice  commençanl  par  la  doinlnante  grave. 


(d) 


Lt 


4^^- 


^^^ 


(e) 
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ibi: 


^î^g=^rii^E| 


-*-*- 


hM- 


U==liTi=U:: 


i 
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68.  Dans  les  exercices  un  peu  étendus,  il  faut  reprendre  le  ton  sur  le  diapason, 
attendu  que  la  voix  tend  à  baisser  lorsque  l'on  chante  sans  accompagnements  On 
est ,  au  surplus ,  averti  de  cette  nécessité  par  la  fatigue  que  l'on  éprouve  sur  les  sons 
graves. 


CHAPITRE  VI. 


Des  Clefs. 

69.  Nous  avons  vu  (27)  que  la  position  de  Vut ,  et  par  suite  celle  des  autres  notes 
dans  la  portée,  peut  et  doit  varier. 

70.  Ce  déplacement  nous  serait  indifférent,  grâce  à  nos  signes  monogammiques; 
mais  un  temps  viendra  où  nous  les  supprimerons  pour  lire  la  musique  telle  qu'on 
l'écrit.  Il  convient  donc  d'expliquer  le  procédé  que  Ton  emploie  pour  déterminer  le 
nom  des  barreaux  de  la  portée. 


(i  )  Tous  les  exercices  de  ce  solfège  doivent  être  étudies  sans  iuslrument  ;  il  faut  que  relève  s'accoutume 
à  ne  compter  sur  d'autres  secours  que  ce.ix  qu'il  pourra  puiser  dans  son  expérience  progressive  et  dan- 
les  facultés  qu'elle  développera.  Toute  autre  marche  le  ferait  rentrer  dans  la  routine  ordinaire  cl  clerni- 
•serait  sans  fruit  ses  études. —Ces  exercices  sont  d'ailleurs,  pour  la  plupart,  écrits  dans  des  tons  qui 
uc  permettraient  pas  l'usage  du  son  absolu. 

Cependant,  quoique  disposé  pour  l'étude  de  la  musique  vocale,  cet  ouvrage  sera  suivi  avec  fruit 
par  ceux  qui  n'ayant  pas  de  voix  ou  l'ayant  fausse,  n'en  désirent  pas  moins  apprendre  la  musique.  En  ce 
cas,  ils  remplaceront  la  voix  par  xm  instrument,  le  flageolet,  la  fliUe,  h  piano  ou  tout  autre.  Il  suffit 
qu'ils  sachent  y  faire  la  gamme,  et  ils  s'en  procureront  d'ailleurs  facilement  le  doigté.  Ils  ballroal 
alors  la  mesure  avec  le  pied. 
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71.  Trois  signes  sont  en  usage  :  on  les  appelle  clefs.  En  indiquant  le  nom  d'un 
barreau ,  ils  sont ,  en  effet ,  la  clef  qui  donne  le  nom  des  autres  barreaux  blancs  ef. 

noirs. 

Nous  reviendrons  sur  ce  sujet  assez  important  dans  l'état  actuel  de  la  science  (lOSr)). 
Aujourd'hui ,  quelques  renseignements  suffiront. 

72.  Voici  les  trois  clefs  usitées  que  l'on  pose  toujours  sur  une  ligne  el  jamais  dans 
un  intervalle. 


Clef  de/a 


^ 


Clef  d'ut 


Clef  (Je  sol 


ENSEMBLE 


TROIS  CLEFS 


LA  CLEF  DE  FA, 

sur  les  4"'  et  3^  lignes. 


4«  ligne.     1     S""  ligne. 


LA  CLEF  D'UT, 
sur  les  quatre  premières  lignes. 


4*  ligne.    I    3'  ligne.    I    2'  ligne.    1 


l"  ligne. 


LA  CLEF 

DE  SOL, 

sur 
la  2'  ligne. 


73.  Ces  conventions  font  partie  d'un  système  dont  nous  parlerons  en  temps  et 
lieu  (1055).  Dès  à  présent  nous  reconnaîtrons  qu'au  moyen  des  trois  clefs  et  des 
sept  positions  ci-dessus  Vul  peut  occuper  toutes  les  places  sur  et  interlinéaires. 
Exemples  : 


9  10  11 


m 


S^^isH 


Ou  bien,  pour  rendre  la  comparaison  plus  facile, 


10 


ti 


^piMii^pi^ÉÊipi^j 


Ces  exemples  donnent  lieu  à  plusieurs  observations. 

74.  A  partir  du  n"  8,  on  voit  reparaître  les  clefs  déjà  employées  aux  n"'  1 ,  2,  3 ,  4 ; 
c'est  qu'il  s'agit  de  l'octave  des  notes  indiquées  dans  les  quatre  premiers  numéros,  ce 
qui  nous  prouve  que  les  sept  positions  des  trois  clefs  suffisent  pour  les  onze  positions 
de  Vut  dans  la  portée.  Elles  sont ,  on  le  voit ,  essentielles. 

75.  Cependant  nous  pouvons,  jusqu'à  nouvel  ordre ,  n'admettre  qu'une  seule  clef, 


celle  d'M^  que,  contrairement  à  l'usage,  nous  placerons  partout  où  sera  la  tonique, 
entre  les  lignes  aussi  bien  que  dessus.  Cette  manière  d'envisager  la  question  sera  plus 
simple  et  surtout  plus  claire. 

76.  Enfin,  au  n"  7,  Vut  est  pl^é,  comme  nous  l'avons  vu  dans  les  exercices  précé- 
dents, entre  les  troisième  et  quatrième  lignes.  Nous  avons  donc  chanté  avec  la  clef 
de  sol  sur  la  seconde  ligne. 

77.  Nous  passerons  toutes  les  clefs  en  revue,  mais,  bien  entendu,  aidés  en  commen- 
t;ant  par  nos  signes  monogammiques  ;  car  notre  premier  besoin  étant  d'apprendre  à 
parler,  la  lecture  n'est  qu'un  complément  d'instruction.  Il  est  vrai  que  ce  complément 
est  pour  les  trois  quarts  et  plus  dans  les  qualités  qui  font  un  bon  musicien,  auquel 
on  ne  tient  aucun  compte  du  développement  de  ses  facultés  s'il  n'est  point  lecteur. 
Mais  notre  monogammie  nous  conduira  au  but  en  élaguant  les  diflicultés  qui  ten- 
draient à  embarrasser  l'appréciation  instantanée  des  rapports  et  l'observation  rigou- 
reuse de  la  mesure  ;  elle  nous  habituera,  sans  préoccupation  et  sans  fatigue ,  à  la 
position  et  au  mouvement  des  notes  sur  la  portée. 


CHAPITRE    VIL 

Propriété  du  mi. 

78.  Le  mi,  placé  entre  l'ut  et  le  sol,  est  un  repos  intermédiaire  assez  facile  à  saisir 
quoiqu'il  soit  le  moindre  des  trois  repos. 
Sa  propriété  est  exprimée  par  le  mot  médiante,  et  sera  figurée  par  une  note  ronde 

Exercices  sur  ia  propriété  de  la  médianie. 
(a)  T.  /•'«  pour  Vul. 

79.  |:|zi:^^I^^j— bE    I       -F^FTf ~iJ^l    I       ^.S^\~^— — "^ 


4 — *-4*- 


i^ 


i 


(c) 


g^^^i^^^l^^is^^l^ 


^^=Ëg 


#    * 


HEffE^Si: 


:?=¥: 


^^^^^ 


i 


m 


^^ 


3^^ 


80.  Quand  un  exercice  commence  par  une  autre  note  que  la  tonique,  il  faut  poser 
d'abord  les  trois  notes  ut,  mi,  sol,  afin  d'assurer  à  la  fois  et  la  tonalité  et  l'intonation 
de  cette  première  note. 

81.  Vous  remarquerez  constamment  qu'wn  morceau  commence  par  l'une  des  trois 
notes  définies  par  les  mots  tonique,  médiante  et  dominante,  parce  qu'elles  déter- 
minent mieux  que  toute  autre  la  tonalité,  surtout  la  tonique  et  la  dominante  (49). 

(a)  T.  Fa  pouî  Vut 


^,  ri^    û  .  _f_é,         é_ 

h-/— «-f — P-r    m*-    *  -  — f--     ^- 

(b) 


lEi^^^ 


i^E^g^^g^ 


è 


Combinaison  des  trois  notes  de  repos. 

83.  La  succession  ut,  mi ,  sol  est  facile  à  former  et  à  retenir.  On  verra  bientôt  que 
sa  nature  en  fournit  le  type  dans  la  résonnance  du  corps  sonore  (247  et  suiv,),  et  les 
sonneries  de  trompette  en  offrent  des  exemples  que  l'on  a  mille  fois  entendus. 

84.  Ce  n'est  donc  pas  exiger  beaucoup  de  l'élève  que  de  lui  demander  de  la  tra- 
vailler jusqu'à  ce  qu'il  la  possède  assez  bien  pour  la  reproduire  sans  hésitation.  Il 
n'est  pas  besoin  de  musique  notée  pour  cela  ;  à  la  promenade  et  dans  les  moments  de 
loisir  on  peut  s'amuser  à  former  des  airs  différents  en  variant  l'ordre  des  succes- 
sions. Dès  qu'on  possède  suffisamment  les  trois  notes,  on  ajoute  les  octaves  graves 
ou  aiguës,  selon  que  \\U  pris  pour  départ  le  permet,  et  les  chances  de  combinaison 
deviennent  infiniment  nombreuses,  puisque  les  voix  qui  embrassent  treize  sons  dans 
leur  étendue  ont  six  de  ces  notes  à  leur  disposition. 
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85. 


im 


:^ii 


En  prenant  ces  noies  trois  à  trois , 


i^^ijiïii 


:t= 


-I» ^-.  airs  différents. 

lin    6 


lËIou 

zEzziz: 


Total 


En  les  prenant  quatre  à  quatre 
—  cinq  à  cinq  . 


...        18 
72 
.          .       240 
Et  pour  les  six  notes 72o 

Total     ....     1050 

Ajoutez  à  cela  les  modifications  que  les  variétés  dans  les  durées  apportent  aux 
airs  composés  des  mêmes  notes,  les  répétitions,  retours,  etc.,  et  vous  voyez  que  le 
champ  est  vaste. 

Mais,  songez-y,  ces  exercices  amusants  et  faciles  sont  un  de  nos  moyens  pratiques, 
et,  à  la  liberté  de  son  allure,  je  reconnaîtrais  entre  mille  celui  qui  s'y  est  livré 
sérieusement.  Chacun  des  essais  est  un  pas  vers  le  but  ;  c'est  une  dépense  bien 
entendue,  car  la  certitude  et  la  rapidité  du  succès  sont  en  raison  usuraires  des 
avances.  II  se  rencontrera  d'ailleurs  d'heureuses  combinaisons  dont  l'amour  propre 
sera  stimulé,  et  ce  sera  un  acheminement  à  l'improvisation. 


CHAPITRE  VIII. 

Dnilé  ternaire  et  tiers  d'unité.  —  Unité  ternaire  de  silence. 

86.  Il  y  a  des  chants  dans  lesquels  le  coup  fort  revient  de  trois  en  trois  ;  telles  sont 
les  valses,  qui  donnent  l'impression  de  trois  mouvements  d'un  coup  fort  à  l'autre 
au  lieu  de  deux. 

87.  Ces  trois  mouvements  seront  notés  oar  trois  croches,  une  croche  représentant 
un  mouvement  (60) 
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88.  Mais  la  noire  ne  vaut  que  deux,  et  ne  suflît  pas  comme  expression  de  Vunité 
ternaire.  On  la  remplace  par  la  noij-e  pointée  (  J  .  ) ,  en  attribuant  au  point  la  valeur 
l'un  mouvement. 

89.  De  là  ce  principe  connu  en  musique  :  le  point  vaut  moitié  de  la  note  dont  il 
est  précédé.  En  d'autres  termes  :  une  note  pointée  représente  deux  mouvements  plus 
un  * 

Unité  ternaire J 

Tiers  d'unité J       J       W 

un,   deux,    trois. 

90.  Ici  le  coup  fort  (premier  tiers)  est  suivi  de  deux  coups  faibles,  c'est-à-dire  que 
la  division  ternaire  s'annonce  à  l'oreille  par  le  retour  du  coup  fort  de  trois  en  trois , 
tandis  qu'elle  reconnaît  les  moitiés  au  retour  du  coup  fort  de  deux  en  deux. 

91.  Et  remarquez  bien  ce  fait,  il  est  capital  :  c'est  par  l'ordre  de  retour  du  coup 
fort  que  vous  reconnaissez  le  mode  de  division  de  l'unité  ;  vous  n'avez  point  d'autre 
moyen.  Pour  écrire  sous  la  dictée,  on  trouverait  au  besoin  les  intonations  sur  un 
instrument  ;  mais  l'oreille  est  le  seul  conseiller  que  l'on  puisse  consulter  dans  l'appré- 
ciation des  durées. 


(1)  Galia  prend  la  noire  comme  imite  de  temps  ou  de  dure'e,  unité  arbitraire  et  conséquemment  varia- 
ble. Et,  partant  de  ce  fait  incontestable  qu'une  unité  quelconque  est  divisible  par  trois  aussi  bien  que  par 
deux,  sans  que  sa  valeur  totale  ail  changé,  il  trouve  inconséquent  l'usage  qui  veut  que  l'on  ait  deux 
unités  de  temps,  Tune  binaire  (la  noire),  Tautre  ternaire  (la  noire  pointée);  l'une  qui  vaut  un,  l'autre 
un  et  demi. 

Pour  ne  donner  à  son  élève  que  des  idées  exactes  en  commençant,  il  n'admet  qu'un  signe  de  l'unité, 
la  noire ,  qu'elle  se  divise  en  tiers  ou  en  moitiés.  Puis ,  lorsqu'on  a  bien  compris  ce  qui  devrait  être  ,  il 
fait  arriver  à  la  pratique  de  ce  qui  est.  Celte  marche  doit  paraître  logique. 

Et  pourtant,  j'ai  depuis  long-temps  remarqué  qu'elle  est  une  cause  de  trouble  et  d'embarras  pour 
la  suite  des  études,  lorsqu'après  avoir  fait  contracter  aux  yeux  une  certaine  habitude,  il  faut  la  leur 
faire  oublier  pour  leur  en  donner  une  nouvelle.  C'est  qu'il  y  a  un  fait  devant  lequel  tout  système  dis- 
paraît: il  faut  apprendre  à  Lire  ce  qui  est  et  non  ce  qui  dei^rail  être  j  c'est  qu'en  supposant  mauvaise 
l'écriture  usitée ,  ce  serait  une  raison  de  s'en  occuper  sans  distraction ,  puisqu'il  n'y  a  pas  de  réforme 
possible  à  cet  égard. 

En  modifiant  ici  les  procédés  de  Galin,  je  fais  disparaître  une  cause  d'erreurs,  d'hésitation  à  venir  et 

de  temps  perdu  ;  je  ne  contrarie  en  rien  les  habitudes  pratiques  qu'on  peut  avoir  acquises  avant  d'ar- 

iver  à  nos  cours.  —  La  noire   n'est   point  une  unité  de  durée,  elle  est  une  unité    de  mouvements. 

Alaiâ   c'est  la  même   chose,   puisque  le  mouvement  c'est  le  temps! — Soit,  mais  le  mot  est  changé  ;  il 

<claircit  la  question  et  dispense  de  toule  discussion  sur  la  chose  établie.  —  La  croche  et  le  point  ne  soni 

fioint  des  moitiés,  ou,  du  moins,  ils  ne  le  sont  que  relativement  \  chacun  de  ces  signes  note  un  mouvement. 

Il  est  vrai  que  je  rends  impraticable  la  notation  en  chiffres  j  mais  il  y  a  long-temps  que  j'en  ai  fait  le 

sacrifice,  si  c'en   est  un.   Je  la  considère  comme  une   sténographie,  dont  on  ne  peut  s'occuper  sans 

langer  que  lorsqu'on  est  habile  lecteur  et  inébranlable  sur  l'orthographe. 

Le  temps  que  l'on  passerait  sur  les  chiffres  est  beaucoup  plus  fructeusement  employé  à  lire  et  à 
écrire  sur  la  portée  musicale. 
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92.  Au  reste,  comme  moyeu  élémentaire,  je  répète  que  les  airs  dont  le  mouvement 
rappelle  celui  des  pas  de  la  valse  appartiennent  à  la  division  ternaire  ,•  ceci  est  un 
moyen  de  premier  apperçu  au(iuel  on  doit  songer  dans  les  commencements  quand  on 
veut  noter  une  composition.  Si  vous  ne  reconnaissez  pas  l'allure  de  la  valse,  concluez 
que  la  division  est  binaire. 

93.  La  division  ternaire  est  moins  commode  à  battre  que  la  division  binaire,  et 
cela  se  conçoit;  nos  mouvements  naturels  sont  binaires. 

94.  Pour  décomposer  l'unité  ternaire,  nous  avons  à  notre  disposition  un  frappé 
et  un  levé  ;  mais  il  manque  un  interniédiaire ,  ce  sera  un  mouvement  à  droite. 
Exemple  : 


l«r  tiers, 
frappé. 


3'  tiers , 
levé. 


2°  tiers, 
à  droite. 


^ 


95.  Quand  viendra  l'unité  ternaire,  nous  soutiendrons  le  son- pendant  la  durée 
des  trois  mouvements,  et  c'est  ici  surtout  qu'il  est  utile  de  consulter  le  métronome  ou 
son  équivalent,  cette  unité  étant  assez  difficile  à  conserver  dans  toute  sa  valeur,  à 
cause  de  l'absence  des  articulations  deux  et  trois. 

96.  On  peut  s'aider  par  deux  légers  renflements  sur  les  deuxième  et  troisième 
mouvements.  Exemple  : 


F  à  droite, 

luin       -      Tiin 


L 

eun. 


Mais  seulement  dans  les  commencements,  et  sans  en  prendre  l'habitude,  car 
l'effet  serait  détestable. 

97.  Il  en  sera  de  même  pour  l'unité  de  silence  ternaire,  que  nous  représenterons 
par  un  soupir  pointé  (r  *  ),  et  Uont  nous  compterons  tant  bas  la  valeur. 
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Exercices  de  tiers,  uni  Les  et  silences  ternaires. 


(a) 


'S.       -c 

^      -v      r 


f,  àdr.  1. 


9B-I! n~j \m  mil  .  mirn m 


Comptez...  un,   deux,   trois,     12      3 
(b) 


I  j .   j"n  I  j .  JT]i  j  •  m I m  m I j . 


(c) 


Il  J .  J .  m  I J .  J .  J .  jtj  I J .  J .  J .  m 


(d) 


M  . 


~\'-m 


—jij . 
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Application  de  la  division  ternaire  aux  intonations. 


99.  Le  signe  5^*,  que  nous  rencontrerons  à  l'exercice  H,  est  ce  que  l'on  nomme  un 
renvoi.  Il  indique  qu'il  faut  revenir  au  signe  semblable  placé  antérieurement,  et  con- 
tinuer de  là  jusqu'au  mot  fin.  Il  faut  tout  voir  au  passage  en  fait  de  lecture  musi- 
cale, et  ce  n'est  pas  là  une  des  moindres  difficultés  de  l'exécution  à  première  vue. 
On  doit  s'attendre  que  le  K  ne  sera  pas  toujours  placé  au  commencement  d'un 
exercice  ou  d'un  morceau. 


T.  /ni.  (a)  f.  àdr.  1.        f.  àdr.l. 

100. 


m^ 


Ai:! 


^gj 


-M*-(Ml 


-±: 


(b) 


i^^^^^m^^^m^S 


li^iiÉS 

(c) 


;^ii=Sï^l?tEËESi^SEE^ 


ïz|i:|ii|iz:  —j^-gigzzLrLZLZz  ~t^f  '*~i*~  :=îri:iziiin?ii=|z:x:n 


(d)  T.  ut. 


l^iÈi^ll^ÈËÉ^-:El^ 


E^feiriât*!"! 
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\^^^^ëm^0~^^m^'^^^'^^^ 


(e) 


li=@5^pi=l=ife=^ifeÈpl^-^i3^ii.^^ 


(f) 


:<;ixS:ï:Mq=^- 


«1-^ 


.e^^eI^^^e^^Ie^eéI 


(s) 


I^Ê^^I^=^liii^i^^^^^'ilir^ipl 


(h)  ^  T.  sol. 


\w^m 


te-ÈËÉ 


3^É^!-f£^!ï 


fin 


il^s-ii^e^iiiii^^ii 


-F— ?-^ 


:te 


^(i) 
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(m) 


l^^N^ÈEi^: 


^fEr£f=Ê^=^|fe=ËËf=.^ 
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(n)  T.  /« 
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101.  Les  derniers  exercices  {k  kn)  sont  en  partie  composés  des  trois  notes  essen- 
tielles dont  nous  avons  recommandé  la  pratique  (84).  Le  ré  qu'on  y  rencontre  com- 
mence à  jouer  un  rôle  utile  ;  il  semble  toutefois  annoncer  un  repos  en  dehors  de 
ceux  que  nous  avons  signalés.  Cette  observation  reviendra  plus  tard  et  plus  à  propos 
lorsque  nous  parlerons  des  accords  et  des  modulations. 

Elxercices  binaires  et  exercices  ternaires  mélanges. 

102.  Piir  le  mot  ?'/ij///ime,  que  nous  emploierons  souvent,  nous  entendrons  l'espèce 
de  la  division  de  l'unité. 

Rhythme binaire,  division  en  moitiés  ou  en  deux  mouvements  {é  é)-^ 

Rhythme  ternaire,  division  en  tiers,  trois  mouvements  (  J  J  J). 

Ainsi  pour  unité  le  rhythme  binaire  a  la  noire  {é),  le  rhythme  ternaire,  la  noire 

pointée  (#  •)• 

103.  Le  mot  mesure  exprimera  désormais  une  quantité  d'unités  contenue  dans 
une  case,  c'est-à-dire  entre  deux  barres  perpendiculaires  à  la  portée  (361  et  suiv.). 


(a)  i7^  T. /a 


104. 


£bt=: 


:£fE^E 
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f)  T.  la 
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l^iS 
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^^^m^^^ 


CHAPITRE  IX. 

Élude  de  la  portée. 

105.  Il  faut  que  nous  arrivions  à  lire  la  musique  telle  qu'elle  est  écrite,  telle  enfin 
que  les  musiciens  savent  la  lire.  Pour  nous  mettre  sur  la  voie  sans  trop  de  secousse, 
je  vais  reproduire  en  partie,  et  écrits  en  notes  ordinaires,  les  exercices  précédents. 

106.  Atin  de  suppléer  les  signes  monogammiques,  je  donnerai  successivement 
quelques  moyens  d'épellation  qui  faciliteront  la  lecture.  On  comprendra  que  ce  ne 
sont  que  des  procédés,  et  qu'ils  ne  dispensent  pas  de  ce  que  le  travail  seul  fait 
acquérir:  l'habitude.  Mais  en  attendant  que  cette  habitude  nous  soit  acquise,  ne 
rejetons  rien  de  ce  qui  peut  nous  y  conduire. 

107.  Les  trois  notes  essentielles  de  la  gamme  sont  ut,  mi,  sol  (81).  Ajoutons-y  le 
si,  dont  la  propriété  est  très  remarquable,  quoique  bien  différente. 

108.  La  portée  se  compose  de  deux  sortes  de  barreaux,  les  uns  noirs  (les  lignes), 
les  autres  blancs  (les  interlignes). 

109.  Si  je  cherche  à  me  rendre  compte  de  la  position  relative  des  quatre  notes 
ut,  mi,  sol,  si  avec  la  clef  usitée  jusqu'à  ce  jour,  je  reconnais  les  faits  suivants  : 


N°  1. 


N"  -2. 


i 


t: 


tl 


1°  Tant  qu'on  ne  sort  pas  des  limites  d'une  môme  gamme,  les  quatre  notes  essen- 
tielles reposent  sur  des  barreaux  de  même  couleur.  Ainsi  la  couleur  de  Tune  est  celle 
des  trois  autres. 

2"  En  passant  d'une  gamme  à  sa  voisine,  les  notes  essentielles  changent  de  couleur. 
Nous  en  saurons  plus  tard  la  raison  (  189  et  suiv.  ). 

Ainsi,  la  position  de  Vut  étant  connue,  on  en  déduira  la  position  des  trois  autres 
notes.  "Voilà  déjà  un  résultat. 
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Quant  aux  intercalaires,  il  n'y  en  a  que  trois  {ré ,  fa,  la)-,  on  les  prendra  par 
rapport  à  celles  des  notes  essentielles  dont  elles  sont  voisines,  et  de  préférence  par 
rapport  à  leur  intérieure.  Quelques  exercices  nous  rendront  familier  ce  procédé  : 


grave 


GAMMES 

aiguë. 


grave. 


aiguë. 


Notes  essentielles. 


Notes  intercalaires. 


Notes  intercalaires. 


Notes  essentielles. 

.  110.  Mais  notez  ce  procédé,  il  conduit  à  la  lecture  sur  toutes  les  clefs.  Exercez- 
vous  à  placer  sur  la  main  les  quatre  notes  essentielles,  plus  l'octave  de  la  tonique 
{ut,  mi,  sol,  si,  ut),  en  prenant  successivement  pour  tonique  tous  les  barreaux 
blancs  et  noirs.  Cela  paraît  être  un  exercice  de  peu  d'importance  ;  l'expérience  nous 
en  révélera  les  conséquences. 


Chœurs. 


111.  Il  y  a  cette  différence  entre  un  chœur  à  deux,  à  trois,  à  quatre  voix,  etc.,  et 
un  duo,  un  trio,  un  quatuor,  etc.,  que  le  chœur  admet  un  nombre  indéterminé  de 
voix  de  la  môme  espèce  sur  chaque  partie,  quoique  dans  certains  rapports  relatifs  à 
la  fusion  de  l'ensemble,  tandis  que  le  duo,  le  trio,  etc.,  est  chanté  par  une  seule  voix 
sur  chaque  partie. 

112.  Le  cours  se  partage  en  deux  sections  :  les  voix  aiguës  ensemble  sur  la  pre- 
mière portée  ;  elles  se  placent  à  la  droite  du  professeur.  Les  voix  graves  se  placent  à 
gauche,  et  chantent  la  seconde  partie. 

Plus  tard,  pour  le  chœur  à  trois  voix,  les  voix  de  femmes  occuperont  les  premières 
banquettes. 

Dans  les  premiers  exemples,  lorsque  le  chœur  a  été  exécuté  dans  son  entier,  on 
le  reprend  en  changeant  de  partie,  afin  d'exercer  l'oreille  à  l'entente  de  l'ensemble 
par  la  pratique  des  détails.  Alors  les  voix  aiguës  chantent  la  basse,  les  voix  graves 
passent  à  la  première  partie. 
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Ensemble  des  exercices  B  el  D  du  §  10^. 
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(1)  Le  ion  indiqué  par  la  lettre  T  n'est  rien  moins  que  rigoureux.  C'est  un  moyen  terme  que  nous 
donnons,  laissant  au  maître  le  soin  de  le  prendre  plus  haut  ou  plus  bas  si  l'ensemble  des  voix  de  son 
cours  l'exige. 
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117. 


QUESTIONNAIRE  N°  1. 

(  Forez  le  deuxièuie,  §  237.) 

Pour  tirer  quelque  fruit  du  questionnaire ,  on  doit  cacher  la  colonne  de  droite  et 
n'y  jeter  les  yeux  que  lorsqu'on  se  sera  fait  à  soi-môme  la  réponse  à  la  colonne  de 
gauche. 


DEMANDES. 

Quels  sont  les  deux  cléments  essentiels  de 
toute  mélodie  ? 

Comment  doit-on  les  étudier? 

Combien  de  sons  dans  la  gamme?  Quels 
sont  leurs  noms  en  France?  • 

Pourquoi  borner  à  sept  le  nombre  des  sons 
musicaux  ? 

Comment  reconnaît-on  les  sons  à  l'audition? 

Qu'entcnd-on  par  propriété  des  sons?  Don- 
nez un  exemple  par  rapport  au  si? 


Qu'est-ce  que  la  portée  musicale  ? 

Quelle  est  la  position  de  Vut  dans  la  portée  ? 
À  quoi  servent  les  signes  monogammiqucs  ? 


Quels  sont  les  deux  sons  les  plus  remar- 
quables de  la  gamme  ? 

Par  quels  mots  définit-on  ces  deux  pro- 
priétés ,  et  par  quelles  figures  les  exprimons- 
nous? 

Qu'entend-on  par  le  mot  tonalité  ? 


Qu'est-ce  qu'une  clef? 

Combien  y  a-t-il  de  clefs ,  et  quelles  sont- 
elles  ? 


REPONSES. 

L'intonation  et  la  mesure  (2). 

Séparément  d'abord,  pour  les  réunir  quand 
on  a  bien  saisi  l'un  et  l'autre  (11). 

Il  y  en  a  sept,  que  l'on  nomme  ul,  ré,  nii, 
fa,  sol,  la,  si  (H). 

Parce  qu'cà  partir  du  huitième ,  la  même 
série,  le  même  chant  se  reproduit  (15). 

A  leur  propriété. 

On  entend  par  propriété  l'impression  qu'ils 
produisent  sur  l'oreille.  —  Le  si  fait  désirer 
le  repos  sur  le  son  supérieur,  il  tend  à  monter 
(17  et  suiv,). 

Une  échelle  de  cinq  barreaux  sur  et  entre 
lesquels  on  inscrit  les  sons  de  la  gamme  (23  et 
suiv.). 

Elle  est  de  convention.  Il  se  place  partout, 
selon  la  voix  à  laquelle  il  appartient  (27). 

A  faciliter  l'étude  de  la  portée.  Ils  rempla- 
cent les  mots  de  la  gamme  écrits  en  toutes 
lettres  (28  et  suiv.). 

L'm/  et  le  sol  ;  Vut  comme  initial  et  repos 
complétif,  le  sol  comme  repos  secondaire  (47 
et  suiv.). 

Vut  par  le  mot  tonique  et  une  note  carrée; 
le  sol  par  le  mot  dominante  et  une  losange 
(48 ,  49). 

L'ensemble  des  propriétés  de  tous  les  sons 
de  la  gamme  ,  et  leur  tendance  générale  au 
repos  sur  la  tonique  (51). 

Un  signe  destiné  à  déterminer  le  nom  des 
notes  dans  la  portée  (71). 

Trois  :  la  clef  de  /a  ,  la  clef  d'ut  et  celle 
de  .fo/ (72  et  suiv.  V 


—  31  — 


QufUes  sont  les  pnsîlions  convenues  pour 

UilVXUiV? 


A  quoi  nous  serviront  les  clefs  dans  nos 
premiers  exercices? 

Où  est  placé  Val  avec  la  clef  de  /rt  -4^  ligne? 

—  «nvec  la  clef  de  fa  3*"  ligne? 

—  avec  la  clef  iVut  A"  ligne  ? 

—  avec  la  clef  (1'»^  3"  ligne? 

—  .    avec  la  clef  d'ut  2"  ligne  ? 


avec  la  clef  d'ut  1'°  ligne? 
avec  la  clef  de  sol? 


La  clef  de  Ja  so  pose  sur  .es  qualric^nio  et 
troisième  lignes,  la  clef  d'ut  sur  les  quatre 
premières  et  la  clef  de  sol  sur  la  seconde  (  72 
et  suiv.). 

A  placer  Viit  dans  toutes  les  positions  sur 
et  interlinéaires  de  la  portée  (72  et  suiv.). 

Entre  les  deuxième  et  ti'oisième  lignes 

Entre  les  première  et  seconde  lignes,  et  sur 
la  cinquième. 

Sur  la  quatrième  ligne  et  sous  la  première. 

Sur  la  troisième  ligne. 

Sur  la  seconde  ligne  et  au-dessus  de  la  cin- 
quième. 

Sur  la  première  ligne  et  entre  les  quatriiane 
et  cinquième. 

Entre  les  troisième  et  quatrième  lignes  (72 
bis  et  suiv.]. 


Nota.  Eu  répondant  à  ces  exercices,  Te'lève,  figurant  la  portée  avec  les  doigts  de  la  main  gauche,  y 
désigne,  avec  l'indicateur  et  le  médium  de  la  main  droite,  la  position  des  clefs  et  de  Vitl. —  Même  procédé 
pour  ce  qui  suit. 


Quel  clef  faut-il  prendre  pour  placer  Vut 
sous  la  première  ligne  ? 
Sur  la  première  ? 
Entre  les  première  et  deuxième  ? 
Sur  la  seconde  ? 
Entre  les  seconde  et  troisième? 
Sur  la  troisième? 
Entre  les  troisième  et  quatrième  ? 
Sur  la  quatrième? 
Entre  les  quatrième  et  cinquième  ? 
Sur  la  cinquième? 
Au-dessus  de  la  cinquième  ? 

De  quelle  couleur  sont  les  barreaux  sur 
lesquels  reposent  les  quatre  notes  essentielles 
avec  la  clef  de  sol  ? 

—  d'ut  première  ligne? 

—  d'ut  deuxième  ligne? 

—  d'ut  troisième  ligne? 

—  d'«f  quatrième  ligne? 

—  de yâ  troisième  ligne? 


Clef  d'ut  quatrième  ligne. 

Clef  d'ut  première. 
Clef  de yh  troisième. 
Clef  d'«/  seconde. 
Clef  de  fa  ([ualrième. 
Clef  d'nt  troisième. 
Clef  de  sol. 
Clef  d'nt  quatrième. 
Clef  d'ut  première. 
Clef  de/a  troisième. 
Clef  d'ut  seconde  (  72  ùis  et  suiv.). 
Noirs  pour  /Ht,  sol,  si  graves;  blancs  pour 
M/,  mij  sol  aigus. 

Noirs  pour  «f ,  nu,  sol ,  si,  et  blancs  pour 
ut,  mi  aigus. 

Blancs  pour  sol,  si  graves  ;  noirs  poiu-  ut, 
mi,  sol,  si  aigus. 

Blancs  pour  mi,  sol,  si  graves  ;  noirs  pour 
ut,  mi,  sol  aigus. 

Blancs  pour  ut,  mi,  sol,  si  graves;  noirs 
pour  ut ,  mi. 

Noir  pour  i^/ grave;  blancs  pour  ut,  vu  y 
sol,  si  aigus. 


3-2  — 


De  quelle  couleur  sont  les  barreaux  sur 
lesquels  reposent  les  quatre  notes  essentrelles 
avec  la  clef  de  fa  quatrième  ligne  ? 

Quelle  est  la  propriété  du  mi ,  le  mot  qui 
la  définit  et  sa  forme  ? 

Par  quelle  note  commence  un  morceau  de 
musique  ? 


Noirs  pour  .çoZ,  si  ;  blancs  pour  m/,  /«/,  soi, 
si  (72  ùis  et  suiv.,  109). 

Celle  d'un  repos  intermédiaire,  défini  par 
le  mot  médiante,  et  sa  forme  ronde  (78). 

Généralement  par  l'une  des  trois  propriétés 
de  tonique,  dominante  ou  médiante  (81). 


Qu'est-ce  que  la  mesure  ? 

Qu'est-ce  que  la  noire  et  que  représente- 
t-elle? 

Qu'e.st-ce  que  le  soupir  et  quelle  est  sa  va- 
leur ? 

Qu'est-ce  qu'une  croche  et  quelle  est  sa 
valeur  ? 

Comment  distingue-t-on ,  à  l'audition ,  les 
moitiés  des  unités  ? 

Qu'indiquent  les  coups  fort  et  ftùble  ? 


Quelle  est  la'  figure  de  l'unité  ternaire  ? 
Quelle  est  sa  valeur  ? 

Quelle  est  la  figure  de  l'uni  lé  ternaire  de 
silence  et  sa  valeur? 

Quelle  est  la  valeur  du  point  ? 

Comment  reconnaît-on  la  division  ternaire? 

Quel  est  le  type  de  la  division  ternaire  ? 
Qu'entendons-nous  par  rhythme  et  par  me- 
sure ? 


Une  durée  relative  et  proportionnelle  entre 
les  sons  (36). 

La  noire  est  une  unité  et  représente  deux 
mouvements  (42  et  suiv.). 

Un  temps  qui  s'écoule  pendant  la  durée  de 
deux  mouvements(52  et  suiv.). 

Une  fraction  d'unité;  elle  représente  un 
mouvement  (61). 

Par  le  retour-  d'un  coup  fort  de  deux  en 
deux  (62). 

Le  coup  fort  indique  l'origine  d'un  groupe, 
et  le  coup  faible  une  division  secondaire  (62 
et  suiv.). 

La  noire  pointée  (87  et  suiv.) 

Celle  de  trois  mouvements  exprimés  par 
trois  croches  (87  et  suiv.). 

Le  soupir  pointé  ;  il  vaut  trois  mouvements 
(97). 

Il  vaut  un  mouvement  et  moitié  de  la  note 
précédente  (87). 

Au  retour  de  trois  en  trois  du  coup  fort 
(90  et  suiv.). 

Les  airs  de  valse  (86,  90). 

Le  rhythme  est  l'espèce  de  la  division  de 
l'unité  ;  une  mesure  est  la  somme  des  unités 
contenues  dans  une  case  (102,  103). 


Exercices  à  ùùee. 

118.  Formez  des  airs  composés  des  trois  notes  essentielles  et  de  leurs  octaves, 
ainsi  qu'il  est  recommandé  au  §  84 ,  et  commencez  à  les  écrire  en  notes  usuelles  sur 
la  portée,  clef  de  sol.  Pour  la  forme  des  notes,  prenez  modèle  sur  la  musique  gravée, 
en  cherchant  toutefois  à  la  rendre  plus  rapide  à  tracer  ;  l'essentiel  est  qu'elles  soient 
nettes,  bien  placées,  les  queues  perpendiculaires.  Cet  exercice  est  très  utile  pour 
familiariser  avec  la  lecture. 


CHAPITRE  X. 

Un  il  es  m  ni  li  pies. 

119.  Il  nous  arrivera  de  rencontrer  des  sons  dont  la  valeur,  plus  grande  que  celle 
que  nous  aurons  attribuée  à  l'unité,  ne  pourra  être  exprimée  par  le  signe  convenu. 
Voyons  comment  on  les  écrit. 

120.  Ces  sons  étant  un  composé  de  plusieurs  unités,  une  intonation  commencée 
ivec  un  frappé,  et  conti'nuée,  sans  nouvelle  articulation ,  sur  un  ou  plusieurs  frappés 
successifs,  il  serait  simple  de  les  figurer  par  autant  de  signes  unitaires  qu'il  y  a  de 
prolongations ,  avec  la  précaution,  toutefois,  de  les  unir  entre  eux  afin  de  rappeler 
qu'ils  forment  un  tout  sans  solution  de  continuité.  Exemples: 

UMTÉS 

Double.  Triplo.  Quadruple 

JJ  JJJ  Jjjj 


121.  Mais  si  ce  procédé  est  correct,  il  n'est  pas  rapide.  On  le  remplace  par 
deux  nouveaux  signes  : 

La  blanche  pour  Vunité  double  (deux  frappés  et  deux  levés  alternativement)  ; 
Et  la  ronde  pour  Vunité  quadruple  (quatre  frappés  et  quatre  levés). 

122.  Quant  à  Vunité  triple^  elle  est  notée  par  une  blanche  pointée,  qui  vaut  deux 
noires  plus  une  noire ,  la  propriété  sous-double  du  point  étant  ici ,  comme  toujours , 
d'augmenter  de  moitié  la  valeur  de  la  note  à  laquelle  il  s'ajoute  (87;. 

'  123.  Les  multiples  de  l'unité  ternaire  sont  également  pointés-,  ce  qui,  dans  quel- 
ques cas,  serait  une  cause  d'équivoque  si  le  rhythme  (102)  dans  lequel  l'air  est  écrit 
ne  faisait  disparaître  toute  incertitude  à  cet  égard. 

Ainsi,  dans  les  colonnes  B,  D  et  F  du  tableau  ci-dessous,  la  blanche  pointée  figure 
comme- unité  triple  dans  un  cas,  puisqu'elle  représente  trois  noires,  et  comme- 
unité  double  dans  les  deux  autres,  où  elle  représente  deux  noires  pointées. 

B  se  sous-divise  en  mouvements  binaires  ; 

"D  et  F  se  sous-divisent  en  mouvements  ternaires. 

Il  y  a  en  somme  même  quantité  de  mouvements,  car 

B  vaut  trois  unités  binaires  ou  six  mouvements. 

D  vaut  deux  unités  ternaires  ou  six  mouvements. 

Mais  ces  six  mouvements  se  part«gent  entre  trois  unités  en  B,  c'est-à-dire  que  V-y 
coup  fort  y  revient  de  deux  en  deux  ; 

Entre  deux  unités  en  D,  c'est-à-dire  que  le  coup  fort  y  revient  dé  trois  en  troi.«^. 
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CHAPITRE    XI. 

Propi  iclc  (lu  «/  et  du  fu. 

125.  Le  si,  nous  l'avons  vu  (19),  tend  à  se  résoudre  en  montant,  c'est-à-dire 
qu'il  appelle  Vut,  et  avec  d'autant  plus  de  force  qu'on  s'y  arrête  plus  long-temps'. 

Cette  propriété  est  définie  par  le  mot  sensible. 

126.  Le  fa  présente  la  propriété  inverse.  Il  tend  à  descendre  pour  se  résoudre  sur 
le  ///»;  et  si  sa  tendance  et  sa  résolution  sont  moins  frappantes  et  moins  satisfaisantes 
que  celles  du  si,  c'est  que  le  mi,  vers  lequel  il  est  entraîné,  n'offre  point  à  l'oreille 
un  repos  aussi  complet  que  celui  de  Yut. 

On  le  définit  par  les  mots  sous-dominante  ou  sus-médiante ,  qui,  tous  deux, 
rappellent  sa  position,  mais  dont  le  dernier  seul  exprime  sa  tendance. 

Aussi  l'adopterions-nous,  si  des  considérations  qui  se  rattachent  dans  l'avenir  à 
l'étude  de  l'harmonie  ne  nous  faisaient  la  loi  d'employer  le  mot  sous-dominante. 

127.  La  propriété  de  ces  deux  notes  sera  convenablement  figurée  par  un  triangle 
dont  le  sommet  sera  tourné'vers  le  haut  pour  le  s«  (à),  et  vers  le  bas  pour  le  fa  (iv). 

128.  Remarquez  bien  ces  deux  figures,  car  outre  que  les  propriétés  qu'elles 
désignent  sont  intéressantes,  elles  serviront  à  rendre  sensible,  et  en  quelque  sorte 
matérielle,  la  théorie  des  deux  premières  modulations  (522  et  suiv.;. 


(a)  T.  la 
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(1)  \oir,  §  629  (noie)',  une  modification  à  cette  propriéle  dans  la  gam  r.c  ra'neiiro,  où  le  si  leiid  a' dr.s- 
cendre  plutôt  qu'à  monter. 


—  ?\i  — 

130.  Le  SI  et  le  fa  étant  attirés  par  une  espèce  d'affinité  vers  une  note  dont  l'oreille 
conserve  le  souvenir,  parce  qu'elle  est  un  repos,  il  faut  penser  à  ce  repos  toutes  les 
fois  que  le  si  et  le  fa  se  présentent  autrement  que  par  degrés  conjoints,  c'est-à-dire 
voisins. 

Écoutez-vous  chanter  pour  bien  vous  pénétrer  de  la  tendance  de  ces  deux  notes, 
sur  lesquelles  vous  appuierez  fortement  afin  d'en  renforcer  l'efTet  et  de  le  rendre 
ainsi  plus  sensible. 

131.  Les  signes  suivants,  dont  l'un  va  nous  servir,  indiquent,  savoir  : 
ri=^=-  qu'il  faut  attaquer  farté,  puis  affaiblir  progressivement  la  note  à  laquelle 

il  s'applique-, 

-==1::  que  le  son  va  au  contraire  en  se  renforçant  du  piano  au  forte. 

Les  deux  réunis  -==mi==-,  que  l'on  passe  du  P  (piano)  au  F  (forte),  et  du 
F  au  P.  Exemple: 


On  les  appelle  crescendo  et  decrescendo. 

132.  On  répétera  souvent  les  deux  premiers  des  eiiercices  ci-dessous  (a  et  6). 
Il  faut  les  savoir  par  cœur. 


(a)  T.  ut. 
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6  moiivemenls 
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134.  La  chute  de  Vut  sur  le  la,  à  l'endroit  marqué  *,  est  assez  difficile.  Décomptez 
dans  ces  circonstances,  c'est-à-dire  passez  par  les  degrés  intermédiaires,  en  appuyant 
fortement  sur  les  extrêmes  et  passant  légèrement  sur  les  intercalaires  : 


^. 


j 


Prenez  note  de  C£  procédé ,  car  il  est  utile ,  indispensable  même  dans  les  passa^^es 
où  la  tonalité  est  indécise.  —  Un  autre  moyen  pour  exécuter  ce  passage  est  de  pen- 
ser au  sol,  vers  lequel  le  la  tend  d'une  manière  assez  marquée. 
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Canon. 


135.  Le  canon  est  un  ensemble  composé  d'une  seule  phrase  mélodique  (D  ci 
dessus),  commencée  tour  à  tour,  à  certains  intervalles,  par  plusieurs  voix,  et  se  ser- 
vant ainsi  d'accompagnement  à  elle-même.  Pour  exemple,  nous  pourrions  citer 
Frère  Jacques. 
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Dans  cet  ensemble,  le  si  et  le  fa  frappant  souvent  à  la  fois,  leur  propriété  de  ten- 
dance sera  plus  marquée. 

NomenclaUire  des  projiriëles. 

137.  La  propriété  de  la  plupart  des  notes  nous  est  aujourd'hui  connue,  et  nous 
comprenons  la  signification  des  caractères  monogammiques.  Ils  ont  été  d'abord  pour 
nous  l'équivalent  des  syllabes  écrites  en  toutes  lettres.  Maintenant,  par  leurs  formes 
individuelles,  ils  appellent  l'attention  sur  les  propriétés  qu'ils  dessinent.  En  avan- 
çant, nous  leur  devrons  d'autres  secours  non  moins  utiles. 

138.  Les  propriétés  sont  reproduites  dans  leur  ensemble  dans  la  nomenclature 
suivante,  dont  les  expressions  et  les  figures  ne  sauraient  trop  tôt  devenir  familières 
à  l'élève ,  car  les  unes  et  les  autres  forment  la  base  de  démonstrations  importantes 
dont  l'intelligence  lui  échapperait  s'il  restait  indifïerent  sous  le  prétexte  qu'il  sait  lire 
sans  leur  secours. 

139.  Voici  la  nomenclature  des  propriétés  : 

Ut,  repos  fondamental.     .  p  défini  par  le  mot  tonique. 

Si,  tend  à  monter  ...  A  —  sensible. 

La,  tend  vers  la  dominante  n  —  relative  ou  sus-dominante. 

Sol,  repos  secondaire    •     •  (*  -  dominante: 

Fa,  tend  vers  la  médiante.  ^  —  sous-dominante  ou  sus-médiante . 

Mi,  repos  intermédiaire     .  ^  —  médiante. 

Ré,  tend  vers  la  tonique   .  *  —  sus-tonique  ou  sous- médiante. 

Ut,  repos  fondamental.     .  p  —  tonique. 

140.  La  forme  que  j'ai  donnée  au  la  ne  peut  guère  être  justifiée  utilement  en  ce 
moment.  Je  dirai  seulement,  pour  les  personnes  qui  ont  quelques  notions  musicales, 
que  le  carré,  modifié  par  quatre  petites  pointes,  rappelle  la  fonction  de  la  sixième 
note  comme  tonique  du  mode  mineur  relatif.  Elle  met  ainsi  sur  la  voie  de  cette  partie 
de  la  théorie. 

141.  Quant  au  ré,  sa  forme  annonce  qu'il  peut  se  résoudre  sur  le  mi  comme  sur 
VutK  ' 

•142.  Cette  nomenclature  est  rationnelle ,  et  cependant  elle  n'est  point  générale- 
ment usitée.  Voici  celle  qu'emploient  la  plupart  des  auteurs  ;  son  avantage  est  dans 
sa  concision. 


(1)  M.   Basset,  en  adoptant  mes  caractères,  a  imagine  la  figure    -O  ;  mais  je  trouve  qu'elle  se  prête 
moins  bien  que  celle  que  j'ai  choisie  aux  besoins  de  la  portée   {^oy  .  \.\  Musique  simplifiée  ,  pag.  181.) 
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Si,  septième. 

La,  sixte. 

Sol ,  quinte. 

Fa,  quarte. 

Mi,  tierce. 

.Hé,  seconde. 

Ut,  tonique. 

On  voit  que  dans  cette  série  la  qualification  des  notes  exprime  le  degré  qu'ellei 
occupent  dans  l'ordre  ascendant  à  partir  de  la  tonique. 

Exercices  sur  les  proprie'lc»  des  noies  inlercalaires  si,  ic\Ja,  la. 
(a)  T.  mi  iinilé  triple 
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CHAPITRE  XII. 

De  la  Syncope,  chythrae  binaire. 


144.  Nous  allons  attaquer  la  plus  grande  des  difficultés  que  puisse  offrir  la  mesure 
des  sons  ;  et  c'est  ici  surtout  qu'il  importe  de  ne  quitter  les  exercices  qui  vont  nous 
occuper  qu'autant  qu'ils  auront  été  bien  compris  et  bien  exécutés.  Ils  complètent  I.j 
théorie  du  rhythme,et  présentent,  sous  ce  rapport,  beaucoup  d'intérêt,  puisque 
les  coupes  que  nous  rencontrerons  par  la  suite,  quelque  compliquées  qu'elles  soient, 
n'offriront  qu'une  application  des  idées  simples  dont  ce  chapitre. terminera  l'expo- 
sition. 

145.  Nous  avons  vu  (119  et  suiv.)  le  moyen  d'exprimer  des  unités  multiples.  11 
s'agit  en  ce  moment  de  prolongations  fractionnaires  de  l'unité. 

146.  Soit  une  prolongation  de  moitié  ajoutée  à  une  moitié  : 


J 


prolungalion 


147.  Dans  cette  circonstance,  le  faible  du  premier  temps  est  prolongé  sur  le 
fort  du  second,-  ce  qui  forme  bien  une  unité.,  mais  à  contre-temps,  une  unité  com- 
posée de  faible  et  fort  au  lieu  de  fort  et  faible ,  car  elle  commence  au  levé  et  se  con- 
tinue au  frappé. 


l'on  faible  fort  faible 
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j    } 


Prononcez un  Jeux  (S'utencz  ce  mot  en  le  renOant.)  JeuX 

F.  L.  F.  L. 

148.  Cet  effet  a  reçu  le  nom  de  syncope,  et  nous  définirons  la  syncope  un  son 
commencé  sur  une  partie  faible  et  continué  sur  une  partie  forte. 

149.  Cette  manière  d'écrire  la  syncope  est  claire  et  n'offrirait  rien  de  bien  embar- 
rassant à  la  lecture  si  elle  se  présentait  toujours  ainsi. 

Mais,  partant  de  ce  fait  que  les  deux  moitiés  forment  un  entier,  on  les  écrit  par 
une  noire,  ce  qui  n'est  plus  aussi  clair,  parce  que  le  point  de  section  des  deux 
groupes  n'est  pas  apparent.  Exemple: 


N      premier  temps        |    deuxième  temps       \ 

un  <l(*Mx.  ..lien  deux 

F  PF  P 


—  Il 


Et  il  faut,  par  l;i  pensée,  couper  la  noire  en  deux  pour  en  donner  une  moitié  à 
la  ih^  du  premier  temps ,  et  l'autre  moitié  au  commencement  du  second  temps. 

Exercices  de  .syncopes  binaires. 

150.  Renflez  le  son  sur  la  prolongation  du  mot  deux... heu,  pour  annoncer  à 
l'oreille  le  commencement  de  la  seconde  unité  ;  mais  ne  vous  fiez  pas  trop  à  ce  ren- 
flement, car  il  faudra  bientôt  le  supprimer  (161). 


151. 
Notation  usuelle 
Prononcez  .  .      . 
Kectificaiion     .  . 
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152. 
Notation  usuelle 


Application  de  la  Syncope  binaire  aux  iutonnlions. 
(a)  T.  la 
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UuUe  binaire  .syii<'0|)('e. 

153.  S'il  faut  |)rolonger  l'unité  de  moitié  seulement  de  sa  valeur,  on  peut  l'écrire 
iimsi  : 


un     —     1)111),      deux. 

154.  Mais  l'application  du  mol  syncope  trouvera-t-elle  ici  sa  place  ?  —  Oui ,  car  la 
prolongation  prend  l'unité  à  sa  fin,  à  sa  partie  faible  commencée  au  levé.  Ce  sera 
donc  encore  un  son  continué  du  faible  sur  le  fort. 

155.  Lepomï  fournit  ici  un  moyen  de  rapidité,  parce  qu'il  peut  se  mettre  à  la 
place  de  la  première  moitié  du  second  temps.  •■  Il  vaut  moitié  de  la  note  précédente 
(89)."  Il  vaudra  donc  une  moitié  d'unité  dans  cette  occasion: 


J      .       I 

un    —    hun,         deux. 

l56.  Nous  retrouvons  ici  la  noire  suivie  d'un  point,  mais  non  la  noire  pointée  du 
§  88,  signe  de  l'unité  ternaire.  La  constitution  rhythmique  des  compositions  dans 
lesquelles  se  rencontrera  la  syritope  binaire  ne  permettra  pas  de  s'y  tromper,  puisque 
partout  les  groupes  seront  binaires. 

Application  des  Syncopes  d'unité  binaire  à  l'inLunalion. 

Les  petites  notes  (  i)  ne  sont  là  que  comme  indication  du  procédé  à  employer  en 
déchiffrant ,  dans  le  cas  où  l'on  ne  pourrait  autrement  franchir  certains  intervalles. 
On  les  supprime  à  l'exécution. 


(a)  T.  r^ 
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Notation  usuelle. 
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158.  Ce  signe,  que  nous  trouvons  à  la  dernière  mesure  ci-dessus,  est  ce  que  l'on 
nomme  un  i>oint  (Torgue  ou  point  d'arrêt  {X  )■,  selon  qu'il  est  placé  sur  une  note  ou 
sur  un  silence.  Tous  deux  indiquent  que  le  signe  qu'ils  affectent  perd  la  valeur  qui 
devrait  lui  être  attribuée  en  raison  de  sa  figure  pour  en  prendre  une  tout  à  fait  à  la 
disposition  du  chef  d'orchestre  ou  du  chanteur.  La  mesure  s'arrête,  et  l'exécutant 
profite  ordinairement  du  point  d'orgue  pour  donner,  par  quelques  traits  brillants, 
une  preuve  d'imagination,  de  goût  et  de  connaissances  en  musique.  Plusieurs  com- 
positeurs, à  l'exemple  de  M.  Rossini,  ont  pris  l'habitude  de  noter  ces  traits  do 
chant.  C'est  une  précaution  utile  contre  l'ignorance  de  certains  chanteurs,  un 
guide-àne  qu'un  artiste  habile  met  de  côté  pour  n'obéir  qu'à  ses  propres  inspirations 
appropriées  aux  qualités  de  sa  voix. 

159.  Ces  signes  --—•-,  que  nous  allons  rencontrer,  l'un  au-dessus  de  la  ligne, 
l'autre  'au-dessous  ,  ont  reçu  le  nom  de  demi-pause  et  de  pause.  La  demi-pause  (  le 
premier  des  deux)  équivaut  à  deux  unités  de  silence  (^  r);  la  pause  (le  second) 
vaut  quatre  unités  (TT  V  V).  .     . 
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161.  L'emploi  suivant  de  la  syncope  est  un  des  plus  difliciles  que  nous  ayons  à 
rencontrer. 
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La  définition  que  nous  avons  donnée  de  la  syncope  (148)  y  reçoit  son  application. 
Ce  sont  encore  des  sons  commencés  sur  le  faible  et  continués  sur  le  fort  j  mais  il  y  a 
autre  chose,  il  y  a  un  déplacement  du  fort  et  du  faible  qui  s'appliquent  à  contre- sens. 
Ainsi ,  c'est  sur  le  second  mouvement  que  l'on  attaque  F,  le  premier  mouvement  du 
temps  suivant  devenant  P,  et  le  chant  paraît  boiteux. 

Cette  subversion  des  effets  est  ce  qui  rend  extrêmement  difficile  à  bien  exécuter 
cette  espèce  de  syncope,  parce  que  l'oreille  est  incessamment  contrariée.  Mais  il  y  a 
déplacement ,  contrastes ,  de  là  un  effet  qui  rend  plus  agréable  le  retour  aux  habi- 
tudes naturelles. 
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De  la  Syncope,  rhythme  lernaire 

163.  Les  chances  de  la  syncope  vont  s'augmenter,  puisque,  dans  les  trois  fractions 
de  l'unité  ternaire,  il  y  en  a  deux  faibles  sur  chacune  desquelles  elle  peut  commencer. 

L'unité  ternaire  elle-même  peut  être  syncopée  sur  l'unité  suivante. 

Nous  allons  offrir  des  exemples  de  ces  différentes  syncopes.  Usitées  ou  non,  elles 
sont  toutes  utiles  à  exercer,  non  seulement  sous  le  rapport  des  mouvements ,  mais 
encore  sous  celui  des  différentes  manières  de  les  écrire. 

Exercices  de  Syncopes  ternaires  sans  inlonalion. 


164. 
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CHAPITRE   XIII. 

De  la  Clef  de/rt  quatricnie  ligne. 

165.  Nous  commençons  à  parler  assez  facilement  la  musique,  et,  débarrasses  jus- 
qu'à un  certain  point  de  la  préoccupation  que  devait  naturellement  nous  causer  la 
recherche  des  intonations  et  l'observation  de  leurs  durées  relatives,  nous  avons  pu 
apprendre  à  lire  la  portée  avec  la  clef  de  sol,  en  supprimant  les  signes  monogammi- 
qMe«  employés  comme  moyen  d'acheminement. 


—   iG   — 

Mais  ils  vont  se  présenter  de  nouveau  pour  nous  aider  dans  l'étude  de  la  clef  de  fa 
quatrième  ligne  (72),  dont  l'emploi  nous  devient  nécessaire  pour  noter  les  voix  graves 
dans  un  morceau  d'ensemble. 

166.  Toutefois,  comme  nos  efforts  doivent  tendre  à  nous  affranchir  le  plus  vite 
possible  de  tout  secours  étranger,  je  vais  donner  un  moyen  d'épellation  dont  on 
fera  usage,  si  non  dans  les  premiers  exercices,  du  moins  après  quelques  leçons  sur 
la  clef  de  fa.  Mais  il  suppose  acquise  la  connaissance  de  la  clef  de  sol ,  préliminaire 
indispensable. 

Ce  procédé  s'appliquera  par  la  suite  à  l'étude  de  toute  autre  clef. 

167.  Je  rappellerai  d'abord  celui  dont  j'ai  parlé  au  .Ç  107  et  suivants. 

La  couleur  ou  position  du  barreau  sur  lequel  repose  \'ut  étant  connue,  la  couleur 
des  notes  wi,  sol,  si,  dansja  môme  gamme,  en  est  la  conséquence. 
Or,  le  fa  étant  sur  la  quatrième  ligne,  cherchons  où  sera  Yut. 
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fa  ra-i  ré  or 

Sur  un  barreau  blanc comme  pour  la  clef  de  sol.  La  couleur  est  restée  la  môme, 

et  les  quatre  notes  essentielles  occupent,  dans  la  même  gamme,  des  barreaux  blancs  ^ 
elles  changent  de  couleur  en  changeant  de  gamme.  Exemple  : 

GAMMES 

grave.  du  médimii.  aiguë. 


1^^^^ 


±: 


ut       rai       sol       si  ui      mi        sol       si  ut       mi 

168.  Il  est  bien  entendu  que  si  ce  moyen  suffit,  on  s'y  tiendra  ;  les  notions  déjà 
acquises  et  les  intelligences  n'étant  point  les  mômes  pour  tous,  j'offrirai  successive- 
ment différents  procédés  de  lecture,  laissant  à  chacun  la  liberté  de  suivre  la  voie  qui 
lui  paraîtra  la  plus  commode  et  le  plus  en  ra[)port  avec  les  habitudes  qu'il  s'est  faites 
avant  d'arriver  à  nos  cours. 

169.  Voici  maintenant  le  nouveau  moyen  en  question.  Comparons  la  position  de 
Vut  avec  les  deux  clefs  de  sol  et  dfe  fa:  il  occupe,  à  la  clef  de  sol,  le  troisième  bar- 
reau blanc;  à  celle  de  fa  quatrième  ligne ,  le  second  barreau  blanc.  Dans  ce  dernier 
cas,  il  est  descendu  d'un  barreau  blanc.  Exemple: 

Ui  à  la  cit'f  Ai-  sol. 


JZl 


Ut  à  la  clef  de  fa  qiialrièmo  \\%\w. 

Or,  SI  Xut  est  descendu ,  il  a  entraîné  les  autres  notes  dans  son  mouvement  \  elles 
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sont  descendues,  les  unes  d'un  barreau  blanc,  les  autres  d'un  barreau  noir ,  mais  elles 
n'ont  pas  cbangé  de  couleur. 


-*-<a:éL 


Avec  la  clef  de  sof.         ,        ,         1 


Avec  la  ilef  àv  fi. 
Avec  la  clef  de  s»/. 
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Avec  la  clef  de  fu. 


170.  Serait-il  bien  difîîcile  de  s'accoutumer  à  lire  les  notes  ailleurs  qu'elles  sont 
posées,  de  les  remonter  d'une  couleur,  de  tout  rapporter  par  la  pensée  aux  positions 
de  la  clef  de  sol?  Ce  procédé  de  locomotion  simplifierait  singulièrement  la  question 
des  clefs  ;  nous  n'en  aurions  plus  qu'une  seule  à  laquelle  toutes  les  autres  viendraient 
se  rapporter,  du  moins  jusqu'à  ce  que  la  clef  de  fa,  bien  connue,  vînt  concourir  à  son 
tour  à  la  même  opération. 

171.  Au  premier  aperçu,  on  trouvera  quelque  chose  d'étrange  et  de  pénible  au 
procédé  que  j'indique.  Mais  c'est  l'affaire  de  quelques  essais;  j'en  parle  par  expé- 
rience, car  je  lui  ai  dû  un  succès  rapide  au  temps  de  mon  noviciat.  De  tous  les 
moyens  que  je  présente  à  mes  élèves,  c'est  à  celui-ci  que  la  plupart  s'attachent,  et 
les  clefs,  quelles  qu'elles  soient,  ne  leur  offrent  bientôt  plus  rien  qui  les  embarrasse. 

172.  Au  surplus,  comme  la  pratique  de  toutes  les  clefs  est  importante,  indispen- 
sable à  tout  musicien,  nous  reviendrons  encore  sur  ce  sujet  (193  et  suiv.). 


Exercices  sur  la  clef  de  fa  quatrième  Iii,'nc. 


(a)  T. 
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(b)  T.  la  K 
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Application  de  la  Syncope  teinaîre  aux  inlODali.ons. 
(a)    ^    T.  W  (164  A) 


174. 
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^  (b)T.  /«  (164  E) 
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175.  Le  chiffre  qui  surmonte  la  pause  dans  les  derniers  exercices  annonce  le 
nombre  de  mesures  qu'il  faut  compter  en  silence.  Autrefois,  on  employait  des  bâtons 
de  deux  et  de  quatre  mesures  que  l'on  combinait  avec  la  pause.  Exemple  : 

BATONS 

de  2  pauses  ou  2  mesures,  de  4  mesures,  pour  3  mesures,  pour  7  mesures,  pour  19  mesures. 
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CHOEUR  DE  DON  JUAN 

(Mozart), 
Paroles  de  M.  de  Berkeval. 

Ensemble  des  exercices  §§  160,    173,    A. 

Toutes  les  voix  se  réunissent  sur  le  commencement  de  ce  chœur  et  se  séparent 
au  moment  où  arrive  la  première  partie. 

Pour  nous  conformer  à  l'usage  établi ,  nous  isolerons  les  fractions  de  l'unité  lors- 
qu'elles porteront  une  syllabe  chacune  (mesures  6,  8,  10.  etc.). 
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Allegro  (gai,  vif)   T.  si 
F  .* 


t76.pg^gE^|^=E5^^gEË 
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Vite,  a  -  mis,  point  (le   pa  -   res-se. 
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Qu'à    la        fê  -  te  l'on  s'cm-pres-se;       Ce  jour    est  à  l'al-lé  -  gresse ,    Ne  son- 
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geonsqu'àl'em-bel    -   lir.  Pro  -  fi  -  tons    de      la     jeu  -  nes-se;  U-ne  franche  et  douce  i- 
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■vres-se  Ne  saurait  à   la  vieillesse  Préparer  un  repen-tir  ,  Pré-pa-rerunrepen-fir. 
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Vile,   a  -  mis,  point  de    pa    -    res  -  se, 
)     ^      F  ,,       PP   T*^     J^, 
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Qu'à    la       fé  -  le  l'on  s'em- presse;  Ce  jour    est    à  l'ai  lé- 
F  -0-  ■  -f-  >.  0 -__ 
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^es-se,  Ne  son  geonsqu'àl'em-bel -lir.        Ce   jour     est    à  l'al-lé  -  gres-se,Neson 
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(1)0..  peni  chanter  ces  notes  de  raccotnpagnement  afin  de  se  maintenir  dans  le  ton  et  le  mouvement. 
Quand  on  mettra  les  paroles  sur  le  chœur,  les  petites  notes  se  chanteront  sur  la  syllabe  la  ou  sur  la, 
icitre  a  ■  c'est  ce  qu^on  appelle  7'ocaliser ;  chanter  en  nommant  les  noies,  c'est  solfier. 


âl    - 
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P  ,k 


crescen 


do     PP 
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lir, 

-0- 


Ne  son      -      geons        qii  a 


l'em  -   bel 

■0- 


l^ï 


lir. 
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crescen     -  -  -  -     do     pp 
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177.  Quand  on  saura  bien  ce  morceau ,  on  ne  IVappera  plus  que  deux  fois  dans  la 
mesure,  afin  de  diminuer  les  tapottementsdontla  fréquence  fatigue  l'oreille.  Chaque 
mouvement  de  la  main  représentera  alors  une  unité,  et  les  syncopes  se  feront  sentir 
sur  le  levé.  Exemple  : 

f.   I.       f.  1.  -    '     *■       '■ 


f.  1.  f.  1. 


V- 


f.    1. 
:g_-f-  ^  '_*-■ 

X^\ 2 : 


178. 


CHOEUR  DE  DON  JUAN 

(Mozarl), 
Ensemble  des  exercices  B   et  C  du  §  174. 


Allegi-o.  T.  la 


fedigi^lË^^^6=fe^Eg 


La      \ieestun   vo   -   ya  -  ge  ,      E    -   ga-yonsson  pas  -  sa- ge    Par 
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d'in  -   no     -    cents  plai  -  sirs. 
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La       vie  est  un  vo  -  ya-ge,     E- 


_t.-_ 


ga-yons  son    pas  -   sa  -  ge       Par 


-^— ?- 


ga-yons  son    pas  -   sa  -  ge       Par     d'in   -    no      -     cents  plai    -     sirs. 
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(?)  Coa/e'(-^~^).  Les  noies  ainsi  re'unics  passent  toulessur  une  même  syllalje.  Quand  on  déciiiffre  san? 
paroles,  il  est  bon  de  vocaliser  les  noies  f(ui  suivent  la  première.  Ici  ou  dira  -.fa — a— a,  cl  n<M  Ja-la-fa. 
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Ri  -  ons. 


Ri     -  ons. 


Chan-tons , 
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É  -  gayons  le  pas  -  sa-ge   Par  d'innocents  plaisirs.  Par  d'in-nocents  plai-sir.s. 


tons. 
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179.  Au  lieu  de  compter  deux  fois  trois  dans  chaque  mesure  de  silence  ,  nous 
compterons  de  mw  à  six,  et  le  second  frappé  arrivera  sur  le  quatre.  Exemple  : 


4      5       6 


Et  cela  pour  éviter  tout  mécompte  dans  les  silences. 


Canon  à  quatre  voix. 


B 


180, 


La     vi  -  0  -   lette    à      la    cam-pagne,  A   l'om-bre  se  plaît    à     fleu- 
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rir  ,  Mais  le     par  -  fum   qui  l'ac-com  -  pa-gne,  Bien-tôt        la     fait   dé  -  cou  -   vrir. 

181.  Pour  l'exécution  de  ce  canon  et  du  suivant,  le  cours  se  partage  en  quatre 
sections  qui  commencent  tour  à  tour  à  la  lettre  A  et  à  deux  mesures  l'une  de  l'autre, 
de  sorte  que  la  première,  arrivant  à  B,  la  deuxième  commence  à  A,  et  ainsi  pour  les 
autres  parties,  la  troisième  prenant  à  A  quand  .la  deuxième  est  à  B,  la  première  à 
C,  etc  Arrivée  à  la  fin,  chaque  section  revient  de  suite  au  commencement.  On 
s'arrête  quand  on  veut  et  tous  à  la  fois,  mais,  bien  entendu,  à  la  fin  de  l'une  des 
quatre  sections. 

Autre  canon. 


182. 
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ri -lus,      mes       frères,  Nous  dit    un    pro  -  ver  -  be,    di- 
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vin.    Dieu,  pour  nous    faire     ai  -  mer    nos    ver-res.  Mil  la    vé    -    ri    -   lé    dans    le 
r  ^ 


m 


ili^iiilii^ziiiii^î 


\in.      J'o  -  bé    -    is        à    sa  loi     su    -   prê- me,  Comme       bu-    veur   je   suis    ci- 
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'^-■^-i 


3^EE3: 
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lé.      On  dii     quec'estle  vin  que     j'aime,  Mes  a    -  mis,  c'est  la  vé-ri   -  té. 


CHAPITRE  XIV. 

Des  Intervalles. 

183.  On  appelle  inUrmlk  la  distance  d'un  son  à  un  autre  son  du  grave  à  l'aigu  ou 
de  l'aigu  au  grave  ' . 

184.  L'intervalle  prend  son  nom  en  raison  du  nombre  de  notes  ou  de  degrés 
qu'il  embrasse.  Exemple  : 

Deux  sons  placés  sur  le  môme  degré  sont  dits  à  Vunisson  (sons  unis). 

L'intervalle  qui ,  avec  ses  extrêmes ,  embrasse    2  sons  reçoit  le  nom  de  seconde, 

—          3    —              —  tierce, 

—  quarte , 

—  quinte , 

—  sixte , 

—  septième , 

—  octave  , 

—  neuvième, 

—  dixième , 

—  onzième, 

—  douzième, 
et  ainsi  de  suite. 


4  — 

5  — 

6  — 

7  — 

8  — 

9  — 

10  — 

11  — 

12  - 


Par  ces  expressions,  Vintervalle  est  indivisé,  c'est-à-dire  que  l'on  ne  considère 
que  les  notes  extrêmes  et  la  distance  qui  les  sépare. 
185.  Mais  si  l'on  tient  compte  en  môme  temps  des  intermédiaires,  les  notes  qui 


(1  )  Si  l'on  a  un  piano  à  sa  disposition ,  on  s'en  servira  pour  toutes  les  démonstrations  qui  n'exigent  pas 
le  concours  de  la  voix. 
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entrent  dans  l'intervalle  forment  alors  l'un  des  systèmes  suivants,  dans  lesquels  le 
mot  corde  est  synonyme  de  son. 

Monocorde,  se  dit  d'une  seule  corde,  d'un  seul  son. 
Dicorde,  système  composé  de  2  sons  contigus  (Ex.  :  uf ,  re). 


Tricorde , 
Tétracorde , 
Pentacorde , 
Hexacorde , 
Eptacorde , 
Octacorde , 


(Ex.  :  ut,  ré,  mi). 
(Ex.  :  ut,  ré,  mi,  fa). 
(Ex.  :  ut,  ré,  mi,  fa,  sol). 
(Ex.  :  ul,  ré,  mi,  fa,  sol,  la). 
(Ex.  :  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si). 
(Ex.  :  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut). 


186.  C'est  dans  ce  sens  que  l'on  donne  à  la  gamme  le  nom  d' eptacorde,  car  elle 
n'est  point  composée  de  huit  sons,  comme  on  l'a  souvent  écrit,  en  la  confondant 
avec  ïoctave  ou  Voctacorde.  On  s'appuyait  sur  ce  que  la  sensible  appelle  la  tonique  ; 
mais  commencez  la  gamme  par  un  sol,  par  un  si.,  ou  bien,  en  commençant  par  un 
ut,  retombez  du  la  aigu  sur  le  si  grave,  ce  système  n'en  sera  pas  moins  complet,  et 
l'oreille  ne  demandera  rien  en  dehors  des  sept  notes  de  l'eptacorde.  Exemple  : 


Eptacordes  ou  gammes  complètes. 
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Calcul  ou  mesure  des  intervalles. 

187.  Ajoutons  quelques  considérations  ayant  pour  but  de  rendre  plus  rapide 
l'appréciation  des  intervalles  sur  la  portée. 

188.  Les  intervalles  sont  pairs  ou  impairs;  une  seconde,  une  quarte  sont  des 
intervalles  pairs  ;  une  tierce,  une  quinte  sont  des  intervalles  impairs. 

189.  Un  intervalle  pair  aboutit  à  deux  couleurs  différentes. 
Un  intervalle  impair  repose  sur  deux  couleurs  semblables. 
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Quartes. 


Sixtes. 
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Douzièmes. 


I  Octaves.  I  Dixièmes. 

189.  Pour  apprécier  rapidement  tous  ces  intervalles,  il  faut  d'abord  reconnaître 


qu'ils  sont  pairs,  puisque  leurs  extrêmes  sont  sur  des  barreaux  de  couleurs  difjférentes  : 
ensuite  compter  seulement  les  barreaux  noirs,  comme  étant  les  plus  apparents,  et 
en  doubler  le  nombre:  ce  double  donnera  le  chiffre  de  l'intervalle. 
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Unissons. 
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Neuvièmes. 


Onzierap.s. 


191.  Tous  ces  intervalles  sont  impairs,  puisqu'ils  ont  pour  termes  la  même  cou- 
leur. Doublez  le  nombre  des  barreaux  semblables  à  celui  que  vous  prendrez  pour 
point  de  départ,  soit  en  montant,  soit  en  descendant,  et  du  double  retranchez  un. 


192. 
Systèmes 


Pairs  .  . 


Ortarordf 


^^ 


Impairs  .  .    Monocorde.         Tricorde.  Penlacorde. 
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CHAPITRE    XV. 

Troisième  moyen  d'étude  de  la  Portée  applicable  à  toutes  les  clefs. 

193.  Dans  ce  procédé,  que  Galin  a  déduit  de  la  théorie  des  intervalles,  il  n'y  a 
plus  qu'une  seule  clef,  celle  de  la  tonique,  une  clef  d'wf  qui  se  place  partout,  dans 
les  intervalles  aussi  bien  que  sur  les  lignes  (75j, 

On  peut  l'employer  sous  deux  formes  différentes. 

194.  1"  Le  nom  à'ut  étant  donné  au  barreau  qui  porte  la  tonique,  le  nom  de  la 
note  qui  suit  cet  ut  résultera  de  l'intervalle  à  franchir.  Exemple: 


Barreau  (oniqne. 


1-x- 


ut 


sur  la  seconde  ligne. 


L'intervalle  à  franchir  pour  arriver  à  h  est  impair,  car  les  couleurs  sont  semblables- 
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c'est  une  quinte,  car  deux  fois  trois  barreaux  noirs  moins  l'unité  égalent  5.  Or,  la 
quinte  au-dessus  d'ut  est  sol  ,•  donc  :  —  —     - .  Continuons 


ut 


sol 


-X i 


±: 


^- 


+- 


i 


Je  prends  toujours  le  barreau  tonique  pour  terme  de  comparaison  =  c ,  seconde 
au-dessus  d'w/,  donc:  ré.  =d,  couleur  difTérente  à  celle  de  Vzit:  intervalle  pair; 
deux  barreaux  noirs  :  quarte  ;  la  quarte  au-dessus  d'ut  est  fa.  =  c,  impair  au- 
dessus  d'ut,  tierce,  donc  :  mi.  =  f,  impair,  quatre  barreaux  noirs,  septième...  donc  : 
si.  =  g,  pair,  quatre  barreaux  noirs,  octave...  ut.  =  Résumé  :  ut,  sol,  ré,  fa,  mi, 
si,  ut. 

195.  2°  Dans  le  calcul  ci-dessus,  j'ai  tout  rapporté  au  barreau  tonique.  Dans 
celui  qui  va  suivre,  chaque  note  se  comparera  à  celle  qui  la  précède,  c'est-à-dire 
que  l'on  marchera  d'une  note  à  celle  qui  la  suit,  ne  s'occupant  que  pour  mémoire 
de  !a  position  de  Vut. 


4:= 


:t 


q: 


^i 


a  est  sol,  puisque  ut  serait  sur  le  second  barreau  blanc  =  b.  De  -^  à  6,  tierce 

a  6  b  *^^ 

descendante... mi;  donc:  — r ^=  c.  De   -.  à  c,  quarte  ascendante...  la,  donc  : 

b  c  c   .      ^^^       *'^*  WM        '  ^  c        d  d 

-^  —  ^—  =  d.  De  y-  à  rf»  quinte  descendante...  ré,  donc  :  -, r  =  e.  De  —  àe, 

mi        la  la  ^  la       re  re 

de  e 

autre  quinte  descendante....  sol,  donc:  — j  =  f.  De — ;;-  à  f,  tierce si, 

re    '  sol  sol 

donc  :  -^  —-■  =  g-  De  '.  à  g,  sixte....  sol,  donc  :  -.  —  —  =  /i.  De  -yà/i,  quinte 


sol 


SI 


.n 


SI 


sol 


sol 


descendante ut,  donc: -.Résumé:  sol,  mi,  la,  ré,  sol,  si,  sol,  ut. 

sol         ut  ■)         1       1        ■>         ■)       1         ■> 

Traduclion  des  exercices  pre'ce'dents  en  signes  monoijaminiques. 


196. 
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197,  Dans  ces  deux  manières  d'opérer,  le  nom  des  notes  résulte  constamment 
de  la  distance  franchie  à  partir  d'un  point  donné. 

198.  Mais  parviendra-t-on  à  faire  ces  calculs  avec  rapidité  ?  Oui ,  quant  à  celui 
des  intervalles ,  parce  que  les  plus  fréquemment  employés  ne  sont  pas  très  larges. 
Quant  au  nom  résultant  pour  la  note  de  l'intervalle  franchi ,  la  difliculté  est  plus 
grande;  mais  elle  est  moindre  dans  le  n"  1  que  dans  le  n»  2,  parce  que ,  dans  le  pre- 
mier, les  intervalles  étant  tous  mesurés  à  partir  du  terme  commun  ut,  on  a  bientôt 
anoris  le  nom  des  différents  degrés  de  la  gamme,  tandis  que,  dans  le  second ,  il 
faut  être  assez  maître  ir  sa  nomenclature  pour  trouver  à  la  course  le  nom  de  toutes 


—  57  — 

les  notes,  entre  quelque  degré  que  se  présentent  les  intervalles;  mais,  par  compen- 
sation, ce  dernier  conduit  à  des  résultats  bien  plus  étendus. 

199.  Quoiqu'il  en  soit  de  l'opinion  que  chacun  se  fera  de  l'un  ou  de  l'autre  de  ces 
moyens  de  lecture,  il  est  un  fait  qui  ne  laisse  plus  de  prétextes.  Trois  procédés  nous 
sont  offerts  (  105,  169,  193),  et,  pour  peu  que  l'on  y  mette  de  bonne  volonté,  l'un 
des  trois ,  à  coup  sûr,  nous  réussira  et  à  peu  de  frais ,  c'est  là  le  point  important 
pour  des  hommes  qui  ne  font  de  l'étude  de  la  musique  qu'un  objet  de  distraction  et 
de  repos  ;  et  c'est  là  ce  qui  m'a  constamment  dirigé  dans  la  recherche  des  moyens  de 
faciliter  la  lecture  de  la  portée,  ce  but  capital  de  nos  travaux.  Que  chacun  adopte 
celui  de  nos  procédés  qu'il  s'appropriera  avec  le  plus  de  succès.  On  ne  doit  avoir 
scrupule  ni  complaisance;  le  chemin  le  plus  court,  s'il  est  en  môme  temps  le  plus 
facile,  est  nécessairement  le  meilleur  ^. 

200.  Et  si  l'on  me  demandait  mon  opinion,  je  me  prononcerais  pour  la  comparaison 
aux  clefs  de  sol  et  de  fa,  une  fois  qu'on  se  les  est  rendues  famihères  (169  et  suiv.), 
non  seulement  parce  que  c'est  celui  qui  m'a  le  mieux  réussi  et  que  Je  le  vois  préféré 
par  la  majeure  partie  de  mes  élèves,  mais  parce  qu'il  s'applique  avec  un  égal  avantage 
dans  toutes  les  circonstances,  à  toute  époque  du  cours,  dans  tous  les  tons  et  en  partant 
d'une  tonique  quelconque.  Galin  ne  voulait  pas  que  son  élève  se  familiarisât  avec 
une  seule  clef,  prétendant  que  l'habitude  des  positions  absolues  avec  l'une  est  nui- 
sible pour  l'étude  des  autres  ;  il  voulait  qu'on  chantât  d'après  les  intervalles.  Mais 
Galin  avait  fort  à  faire  en  sa  qualité  de  créateur  d'un  mode  nouveau  d'enseignement  ; 
et  l'expérience,  qui  seule  aurait  pu  le  décider  dans  le  choix  ou  dans  l'abandon  des 
procédés  qu'il  avait  imaginés,  l'expérience  ne  lui  a  pas  appartenu. 

201.  11  faut  tenir  compte  des  idées  acquises,  et  ceux  qui  connaissaient  une  clef 
avant  d'arriver  au  cours,  ne  l'oubliant  jamais,  j'ai  dû  rechercher  les  moyens  de  les 
mettre  à  môme  de  tirer  parti  de  cette  notion  préliminaire. 

202.  Au  reste,  la  lecture  des  différentes  clefs  n'est  pas  aussi  pénible  à  acquérir 
qu'on  peut  le  penser  aux  premiers  essais.  Quand  les  notes  sont  conjointes,  ce  qui 
arrive  très  souvent,  cela  marche  de  soi-même.  Le  recours  à  l'un  de  nos  procédés 
n'a  donc  lieu  que  de  temps  en  temps  et  quand  l'intervalle  est  un  peu  large. 

Nous  verrons  plus  tard  un  moyen  de  ne  faire  usage  que  des  seules  clefs  de  sof 
et  de  fa  (818)  ;  il  nous  serait  inutile  en  ce  moment. 


(1)  Mais  il  faut  faire  un  choix  et  ne  plus  en  départir,  j'insiste  sur  ce  point;  Tindecision  ne  conduit  qu'à 
des  demi-mesures  sans  efficacité.  Une  mauvaise  méthode  suivie  avec  confiance  et  ténacité  produirait  de 
meilleurs  résultats  qi^une  suite  de  bons  procédés  employés  mollement  et  sans  persistance.  Je  connais  des 
gens  qui  ont  appris  la  musique  tous  seuls  en  suivant  la  routine  ordinaire;  ils  avaient,  il  est  vrai,  mis  des 
années  pour  arriver  au  but  que  nous  atteignons  en  quelques  mois.  D'un  autre  côté ,  j'ai  vu  des  élèves 
sortir  des  cours  de  Galin  et  des  miens  à  peu  près  aussi  avancés  qu'au  premier  mois.  Les  uns  ont  eu  la  force 
de  lutter  contre  les  embarras  que  présentait  à  chaque  pas  la  mauvaise  voie  qu'ils  avaient  prise;  les  autres 
sa  sont  trouvés  trop  faibles  ou  trop  nonchalants  pour  marcher  même  sur  une  route  applanie. 
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CHAPITRE  XYI. 

Intervalles  simples  et  redoublés,  etc. 

203.  A  intervalle  d'octave,  le  même  air  et  par  une  conséquence  toute  simple  le 
mêmes  mots  se  reproduisent. 

204.  Si  ce  fait  n'était  pas  pour  nous  au-dessus  de  toute  discussion,  il  nous  suffirait 
de  chanter  l'air  de  la  gamme,  en  commençant  par  un  son  très  grave,  pour  reconnaître 
qu'à  partir  du  huitième  on  ne  fait  que  recommencer  le  môme  air,  à  un  degré  plus 
élevé,  sans  doute,  mais  c'est  là  toute  la  différence.  —  Plusieurs  autres  expériences 
bien  simples  prouveraient  encore  le  fait.  Par  exemple ,  frappez  de  la  main  gauche 
une  touche  quelconque  sur  un  piano  et  de  la  main  droite  la  huitième  touche  au- 
dessus  (touches  blanches);  montez  ou  descendez  ensuite  par  degrés  conjoints  des 
deux  mains  à  la  fois,  et  vous  reconnaîtrez  l'identité  des  deux  airs.  Yous  reproduirez 
dans  ce  cas  ce  qui  a  lieu  entre  une  voix  d'homme  et  une  voix  de  femme  ou  d'enfant 
que  la  nature  a  placées  à  une  octave  de  distance. 

205.  J'ai  parlé  de  piano.  Voulez-vous  apprendre  à  connaître  le  nom  des  touches 
du  clavier?  Frappez  une  suite  un  peu  étendue  de  touches  blanches,  et  l'oreille  vous 
indiquera  la  touche  tonique,  c'est-à-dire  I'm^,  puisque  celle-là,  plus  qu'aucune  autre, 
vous  présentera  la  propriété  du  repos  terminatif.  Quant  aux  touches  noires,  il  n'est 
pas  temps  d'en  parler;  il  suffît,  pour  le  moment,  de  savoir  qu'elles  donnent  des 
sons  intercalaires ,  des  siilieux.  Vous  aurez  bientôt  reconnu  que  les  blanches  qu'une 
noire  ne  sépare  pas  sont  naturellement  dans  le  rapport  d'une  noire  à  une  blanche  ou 
réciproquement  ^  ce  sont  les  notes  mi-fa  et  si-ut. 

Exemple  sur  une  portion  de  clavier. 


TT 

UT  I    RÉ      MI 


FA     SOL      LA 


etc. 


206.  Il  sera  utile,  par  la  suite,  de  connaître  le  nom  des  touches,  le  clavier,  par  sa 
disposition  régulière,  pouvant  aider  à  l'intelligence  des  faits  en  les  présentant  sous 
une  forme  sensible.  Il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  cet  avertissement. 

207.  Si  le  huitième  son  au-dessus  d'wf  est  un  ut.,  le  huitième  au-dessus  de  ré  sera 
un  re,  au-dessus  de  mi.,  un  mi,  etc. 

Ou  bien ,  si  le  huitième  son  au-dessus  à\U  est  un  ut,  le  neuvième  au-dessus  de  ce 
même  ut  sera  un  re,  le  dixième  un  mi,  etc. 

208.  C'est-à-dire  qu'une  neuvième,  une  dixième,  etc.,  ne  sont  autre  chose  qu'une 


(K)  Rapport  que  les  musiciens  expriment  par  le  mot  demi-ton. 
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seconde,  une  tierce,  etc.,  dont  l'une  des  notes  a  été  portée  à  l'octave  ;  ne  sont  autre 
chose,  enfin ,  qu'un  intervalle  simple  élargi  par  l'intercalation  de  sept  notes  entre  ses 
deux  termes. 

209.  L'intervalle  est  simple  tant  qu'il  ne  dépasse  pas  le  nombre  sept,  c'est-à-dire 
l'étendue  de  la  gamme  ;  il  est  redoublé  dès  qu'il  atteint  nu  dépasse  l'octave. 

210.  Pour  l'expression  du  redoublement  d'un  intervalle  simple,  il  faut  ajouter  sept 
au  nombre  qui  l'exprime  autant  de  fois  qu'on  veut  avoir  de  redoublements. 

211.  Et,  par  contre,  pour  connaître  l'expression  simple  d'un  intervalle  redoublé, 
il  faut  retrancher  du  chiffre  de  ce  dernier  tous  les  sept  qu'il  contient;  le  reste 
donnera  l'expression  de  l'intervalle  simple. 

'212.  Si,  tous  les  sept  retranchés ,  il  reste  mw,  c'était  un  redoublement  d'unisson; 
s'il  reste  zéro,  c'était  un  redoublement  de  septième. 

213.  Exemples: 

Une  tierce  une,  deux,  trois  fois  redoublée  devient  une  dixième,  une  dix-septième, 
une  vingt-quatrième. 

Une  quinte  une,  deux,  trois  fois  redoublée  devient  une  douzième,  une  dix- 
neuvième,  une  vingt-sixième. 

Une  neuvième,  une  seizième  sont  une  seconde  une^  deux  fois  redoublée. 

Une  octave,  une  quinzième  sont  Y  unisson  une,  deux  fois  redoublé. 

Une  quatorzième,  une  vingt-unième  sont  une  septième  une,  deux  fois  redoublée. 

Complément  ou  renveri^emenl. 

Enfin,  et  pour  réunir  toutcequi  tient  à  cette  partie  de  la  nomenclature  élémentaire, 

214.  Renverser  un  intervalle,  c'est  porter  sa  note  grave  à  l'octave  supérieure ,  ou 
à  l'octave  inférieure  sa  note  aiguë.  Ainsi  : 

La  tierce  renversée     produit     une  sixte 

-■ 


w^^^m^m^ 


en  montant  comme  en  descendant. 

215.  Le  complément  d'un  intervalle  est  ce  qui  manque  à  cet  intervalle    pour 
atteindre  et  compléter  l'octave. 

Le  complément 

de  la  tierce  est  la  sixte  ou  la  sixte 


^m 


216.  On  voit  que  les  mots  complément  et  renversement  sont  à  peu  près  synonymes. 
Mais  le  premier  ne  s'applique  qu'à  un  intervalle,  et  le  second  s'emploie  souvent  en 
parlant  d'un  groupe  assez  étendu.  Exemples  : 
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I\ea\er.^emoiu  pour  trois  noies. 


Renversement  pour  quatre  notes. 


217.  D'où  il  suit  qu'un  groupe  peut  se  présenter  sous  autant  de  faces  qu'il  contient 
de  notes,  chacune  pouvant  ôtre  à  la  basse  à  son  tour  ;  l'une  de  ces  faces  sera  son  état 
direct  et  les  autres  ses  renversements. 

218.  Si  j'additionne  les  chiffres  3  et  6,  expressions  de  la  tierce  et  de  la  sixte  (215), 
je  trouve  9  pour  total;  et  cependant  l'octave  n'est  composée  que  de  huit  sons.. .  C'est 
que  l'une  des  deux  notes  est  comptée  deux  fois,  comme  terme  commun  à  l'intervalle 
proposé  et  à  son  complément.  On  comprend,  dès  lors,  qu'un  intervalle  et  son  complé- 
ment ou  son  renversement  doivent  former  le  nombre  neuf. 

Quel  est  le  complément  ou  le  renversement  d'une  seconde?—  Une  septième. 
Quel  est  celui  d'une  quarte.^  —  Une  quinte ,  etc. 
Parce  que  2  et  7,  ou  4  et  5  font  9. 


Exemples  de  compléments  ou  renversements. 


Octave. 


Septième. 


Sixte. 


Quinle. 


2l9.ttz" 


m 


IX 


■e,^ HQ- 

Unisson. 

Quarte. 


e— T3 


Seconde. 


Tierce. 


^ 


TT. 


•Q- 
Quarte. 


Tierce. 


Seconde. 


Unisson. 


i 


:s: 


zx: 


xt: 


Quinte. 


Sixte. 


-G-. y 

Septième. 


■Q-. y 

Octave. 


220.  Il  y  a  des  cas  dans  lesquels  la  mesure  d'un  intervalle  est  plutôt  trouvée  en 
cherchant  d'abord  son  renversement,  pour  en  déduire  comme  complément  l'intervalle 
cherché,  et  vice  versa,  par  exemple  quand  cet  intervalle  dépasse  une  quinte,  parce 
que  le  renversement  sera  moins  large  et  par  conséquent  plus  facile  à  mesurer- 
Exemple  : 

Soit  proposé  l'intervalle 
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Je  le  renverse  : 

et  je  trouve  une  seconde  ,•  d'où  je  conclus  que  l'intervalle  proposé  est  une  septième , 
car  tel  est  le  complément  de  la  seconde. 
Ce  procédé  est  souvent  utile. 

Exercices  à  trois  voix. 

221.  On  déchiffre  d'abord  tous  à  la  fois  chacune  des  parties  Tune  après  l'autre, 
puis  on  les  met  ensemble.  La  première  partie  est  chantée  par  les  voix  de  femmes,  et 
à  leur  défaut  par  les  voix  les  plus  élevées  ;  les  hommes  se  chargent  des  deux  autres , 
savoir  :  les  voix  aiguës  pour  le  ténor,  les  voix  graves  pour  la  basse. 

222.  Le  classement  des  voix  comprend  sept  espèces  ou  diapasons  qui  diffèrent 
successivement  d'une  tierce  environ,  en  comptant  de  la  basse  dont  le  son  grave  est 
fa  (voix ordinaires). 

223.  Voici  l'ordre  des  voix  en  commençant  par  la  basse. 

Premier  Dessus  .  ) 

^  1  ^  (  TROIS 

Second  Dessus  .  .  .  .  > 

^      .      ,,  IVOIX  DE  FEMMES. 

Contralto ) 

Alto. 

Ténor. 

.  .  , Bar i ton. 
Basse. 

224.  L'étendue  particulière  de  chaque  diapason  est  de  onze  à  douze  sons  pour  lej> 
voix  ordinaires,  sans  y  comprendre  la  voix  de  tête,  dite  faucet^.  Ceci  comme  pre- 
mier renseignement,  car  nous  aurons  à  traiter  ce  sujet  important  (1055  et  suiv.). 

225.  Dans  cet  exercice  (226)  et  ceux  qui  vont  suivre,  il  faut  se  tenir  en  garde 
contre  le  penchant  à  l'imitation  ;  une  phrase ,  un  membre  de  phrase  appelle  souvent 
une  réponse  sur  le  même  dessin.  Ainsi,  après  avoir  chanté  cette  première  mesure  ut, 
mi,  sol,  (première  partie),  composée  de  deux  tierces  superposées,  l'oreille  conduirait  à 
prendre  si,  ré,  sol  qui  suit  (une  tierce  surmontée  d'une  quarte)  avec  le  même  air  si 
la  propriété  de  la  sensible  et  le  souvenir  du  sol  ne  détruisaient  cette  tendance.  Mais  à 
la  douzième  mesure,  seconde  partie,  le  penchant  existe  tout  entier ,  après  mi ,  sol, 
ut  viennent  les  notes  fa,  la,  ut  (deux  tierces),  auxquelles,  si  l'on  n'y  prend  garde,  on 
fera  dire  fa,  la...  ré.  qui,  comme  mi,  sol...  ut,  dessinent  une  tierce  surmontée  d'une 
quarte,  etc. 

Observation  analogue  pour  la  basse,  mesure  20^ 

(I)  Bejaucis,  la  gorge.  La  plupart  des  auteurs  (Icriveat  fausse  t. 
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renversemenl 
e>2g.  T.  ut        groupe  A.  du  groupe C. 

PREMlEll  DESSUS 


leaversemcnt 
A  4   du  groupe  B. 


(ou  soprano  1'  ). 


TENOR. 


Chanter  de  me'moire  cette  preaaière  partie  quand  on  Taura  bien  étudie'e. 


i 


3E^fc± 


^- 


^ 


9-=^= 


^5—^ 


E 


i= 


:&== 


renversement 
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renversement  de  A. 
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renversement  de  C.     renversement  de  A.  groupe  B.       renversement  de  A.      renversement  de  C. 
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me'moire  cette  seconde  partie. 
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renversement  de  A, 
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renversement  de  A.  groupe  C.  renversement  de  A. 
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Chanter  de  me'moire  celle  troisième  partie. 
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renversement  de  B.    renversement  de  A. 


-h 
groupe  C. 


w 


znzr 


renvep'.emeiu  de  A. 


227.  L'observation  du  §  225  nous  avertit  que  parmi  les  facultés  que  .l'exercice  doit 
développer  est  celle  de  la  mémoire  des  intonations.  Il  faut  chercher  à  retenir ,  non  à 
toujours,  mais  pendant  quelques  instants,  certaines  notes  qui  se  reproduisent  souvent 
en  leur  qualité  d'essentielles,  ut  et  sol,  par  exemple  ;  ces  deux  repères  ne  sauraient 
s'effacer  sans  que  l'indécision  s'introduise  dans  la  tonalité  (48,  49.). 

228.  On  remarquera  que  les  groupes  A,  B  et  G  de  l'exercice  ci-dessus  sont  formés 
de  deux  tierces  superposées  ayant  pour  base,  savoir  : 


A  ut 
B  fa 

C  sol 


r 


et  que  leurs  renversements  présentent  une  tierce  et  une  quarte ,  ou  une  quarte  et 
une  tierce. 

Cette  observation  est  importante  en  ce  qu'elle  nous  prépare  à  l'intelligence  de  la 
seconde  partie  de  cet  ouvrage. 


229. 

FRESIIER  DESSUS. 


T.  sol    Chauler  de  mémoire  et  eu  parties  cet  exenice. 
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230.  Dès  que  nous  aurons  bien  saisi  le  rhythmo  des  deux  exercices  ci-dessus , 
nous  essaierons  de  diviser  la  mesure  en  deux  mouvements  seulement  au  lieu  de  six. 
Le  premier  de  ces  mouvements  (le  frappé)  indiquera  le  commencement  et  le  premier 
tiers  de  la  première  unité ^  au  second  (le  levé),  commencera  le  second  groupe,  de 
sorte  que  trois  sons  passeront  dans  l'intervalle  d'un  mouvement  à  l'autre. 


\  ^^  unité. 


2"^  unité. 


231.  Le  premier  tiers  du  premier  groupe ,  en  sa  double  qualité  de  premier  son  de 
la  mesure  et  de  l'unité ,  est  articulé  FF  (très  fort ,  fortissimo) ,  tandis  que  le  premier 
tiers  du  second  groupe,  quoique  fort  relativement  aux  deux  qui  le  suivent,  l'est 
moins  que  celui  du  premier  groupe. 

232.  Si  l'on  éprouve  quelque  difficulté  et  que  la  précision  des  durées  en  souffre, 
on  ajournera  la  tentative,  car  l'objet  important  est  de  saisir  et  de  sentir  la  décompo- 
sition du  temps,  et,  loin  de  gagner  à  vouloir  brusquer  la  transition,  on  se  rendrait 
inhabile  peut-être  pour  toujours. 

233.  Mais  notons,  pour  y  revenir,  que  l'effet  n'étant  pas  le  même  dans  les  deux 
manières,  il  est  indispensable  de  prendre,  le  plutôt  possible,  l'habitude  de  frapper 
une  seule  fois  au  commencement  de  la  mesure.  L'exécution  en  deviendra  plus  franche 
et  moins  pesante. 


T. 


234. 


PREMIER  DESSUS. 
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Décomposez  la  mesure  en  trois  mouvements,  une  unité  ou  un  silence  pour  chacun. 

T.  ut 

i 


235. 

PREMIER  DESSUS 


BAsSE. 
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236.  Décomposez  la  mesure  en  trois  mouvements  seulement  aussitôt  que  vous  le 
pourrez. 


237. 
QUESTIONNAIRE   N°  2. 

{VoYez  %%  H7et434.) 


DEMANDES. 

Quelle  est  la  propriété  du  si ,  du  fa  ,• 
par  quel  mot  et  par  quel  signe  l'exprime- 
t-on? 


A  quelles  notes  faut-il  penser  pour  en- 
touner  facilement  la  sensible  et  la  sous- 
dominante  ? 

Par  quel  procédé  peut-on  arriver  sur 
une  note  éloignée  et  dont  l'intonation  est 
difficile? 

Quels  sont  les  noms  ordinaux  usités 
pour  les  notes  de  la  gamme? 

Quelle  est  la  position  des  quatre  notes 
essentielles  à  la  clef  de  fa  quatrième  ligne  ? 
Indiquez-la  sur  la  laaiu  gauche. 


RÉPOXStS . 

Le  si  tend  à  monter  sur  !'«<_;  on  définit  sa 
propriété  par  le  mot  sensible ,  et  on  l'exprime 
par  un  triangle  dont  le  sommet  est  tourné  vers 
le  haut.  —  \ie  fa  tend  à  descendre  sur  le  mi; 
on  l'appelle  sous-dominantc  ou  sus-mcdiante , 
et  on  le  figure  par  un  triangle  la  pointe  en  bas 
(I25ctsuiv.,138). 

A  la  tonique  pour  la  sensible,  à  la  médiante 
pour  la  sous-dominante  (130). 

En  décomptant,  c'est-à-dire  en  passant  par 
les  notes  intermédiaires  (134). 

Tonique,  seconde,  tierce,  quarte,  quinte, 
sixte,  septième  (l42). 

Le  sol  et  le  si  graves  sur  les  deux  premières 
lignes,  et,  à  partir  du  second  intervalle,  les 
quatre  notes  essentielles  occuj)ent  les  barreaux 
blancs  (107). 
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Quelle  différence  y  a-t-il  dans  la  posi- 
tion des  notes  entre  la  clef  àefa  quatrième 
ligne  et  celle  de  sol? 

Comment  peut-on  étudier  la  clef  de /a  ? 


Qu'est-ce  qu'un  intervalle  ? 
Quel  intervalle  y    a-t-il  en  montant , 
entre  ut  et  sol  ? 

—  faei  si  ? 

—  ré  et  ut  ? 

En  descendant  entre  ut  et  sol , 

—  —    Ja  et  si , 

—  —     ré  et  ut  ? 

Par  quels  mots  exprime-t-on  les  diiFé- 
rents  systèmes  de  sons,  et  quelle  est  leur 
sisTiification  ? 


Quelle  différence  y  a-t-il  entre  un  hexa- 
corde,  par  exemple,  et  une  sixte  ? 

Quel  nom  prend  la  gamme  dans  ces 
systèmes  ? 

Comment  reconnaît-on  les  intervalles 
pairs  et  impairs  sur  la  portée  ? 

Comment  apprécie-t-on  rapidement  un 
intervalle? 


Quel  est  notre  troisième  moyen  d'étude 
de  la  portée  ? 


Qu'est-ce  qu'un  intervalle  simple ,  un 
intervalle  redoublé  ? 

Comment  redouble-t-on  un  intervalle 
simple  ? 

Comment  trouve-t-on  l'expression  sim- 
ple d'un  redoublement? 

Qu'est-ce  qu'un  complément  ? 

Qu'est-tcc  que  renverser  un  intervalle , 
un  groupe? 

Quel  nombre  forment  un  intervalle  et 
son  complément  ? 


A  la  clef  de  fa  quatrième  ligne  toutes  les 
notes  sont  descendues  d'un  barreau  de  même 
couleur  (169  et  suiv.). 

En  la  comparant  à  la  clef  de  sol  et  en  re- 
montant, par  la  pensée,  toutes  les  notes  d'un 
barreau  de  même  couleur  (170). 

La  distance  d'un  son  à  un  autre  son  (183). 

Une  quinte. 

Une  quarte. 
Une  septième. 
Une  quarte. 
Une  quinte. 
Une  seconde. 

Monocorde,  pour  un  seul  son. 
Dicorde,  système  composé  de  2  sons. 
Tricorde,  —  3    — 

Tétracorde,  —  4    — 

Pentacorde,  — •  5    — 

Hexacorde ,  —  6    — 

Eptacorde ,  —  7    — 

Octacorde,  —  8    —  (185). 

Dans  l'hexacorde,  on  considère  les  six  notes 
qui  le  composent  ;  dans  la  sixte,  on  ne  voit  que 
les  deux  notes  extrêmes  (18-4,  185). 
Celui  d'eptacorde  (186). 

Les  intervalles  pairs  aboutissent  à  des  cou- 
leurs différentes  ,  les  impairs  ne  changent  pas 
de  couleur  (189). 

S'il  est  reconnu  pair ,  on  double  le  nombre 
des  barreaux  semblables  au  point  de  départ  ; 
s'il  est  impair ,  de  ce  double  on  retranche  un 
(190,  191). 

Par  la  théorie  des  intervalles  ,  en  nommant 
chaque  note  d'après  l'intervalle  qui  la  sépare 
de  la  précédente,  ou  bien  du  barreau  tonique 
(194  et  suiv.). 

Un  intervalle  est  simple  quand  il  ne  dépasse 
pas  l'étendue  de  sept  notes  ;  il  est  redoublé  dès 
qu'il  atteint  l'octave  (20H). 

En  ajoutant  7  au  chiiTre  qui  l'exprime  (207 
et  suiv.). 

En  retranchant  tous  les  7  {ibid.). 

Ce  qui  manque  à  un  intervalle  pour  com- 
pléter l'octave  (2i5). 

C'est  porter  à  l'aigu  sa  note  grave  ,  OU  au 
grave  sa  note  aiguë  (214,  216). 

Le  nombre  neuf  (218). 
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Dans  quelles  circonstances  prend-on  le 
renversement  pour  en  déduire  le  complé- 
ment cherché? 

Parmi  les  touches  du  piano,  où  se  trou- 
vent Vut  et  le  fa  ? 

Quelles  sont  les  notes  qu'ime  touche 
noire  ne  sépare  pas? 

Appelez  les  sept  voix  par  leur  nom  ,  en 
«ommençant  par  la  hasse. 


Qu'est-ce  qu'une  ronde  ? 
Qu'est-ce  qu'une  blanche  ? 
Qu'est-ce  qu'une  blanche  pointée? 
Quelle  est  la  propriété  du  point  ? 

Quelle  est  la  valeur  d'une  noire  pointée? 


Sur  quel  mouvement   arrive  le  point 
dans  les  deux  rhythmes  ? 


Qu'entend-on  par  le  mot  syncope  ? 
Quel  effet  produit  la  syncope  ? 


Lorsque  l'intervalle  cherché  est  un  peu  large, 
on  le  renverse,  puis  on  complète  le  renverse- 
ment (220). 

ïj\it  au-dessous  d'un  groupe  de  deux  tou- 
ches noires ,  le  fa  au-dessous  d'un  groupe  de 
trois  (205). 

Si-ut  ou  vù-fa  {ibkl). 

Quatre  voix  d'honmies  :  basse ,  baryton , 
ténor  et  alto.  —  Trois  voix  de  femmes  :  con- 
tralto, second  dessus  et  premier  dessus  (222). 


Une  unité  quadruple  (121). 

Une  unité  double  (121). 

Une  unité  triple  (122). 

D'augmenter  de  moitié  la  valeur  de  la  note 
à  la  suite  de  laquelle  il  est  placé  (  87,  122). 

Dans  le  rhythme  binaire,  elle  vaut  une  imité 
et  demie  •  dans  le  rhythme  ternaire  ,  elle  vaut 
une  unité  (123). 

Sur  le  coup  fort,  premier  mouvement  d'un 
groupe  dans  le  binaire,  sur  le  second  coup 
faible ,  troisième  mouvemeut  dans  le  ternaire 
(123). 

Un  son  commencé  sur  une  partie  faible  et 
continué  sur  une  partie  forte  (148). 

L'effet  d'un  déplacement  du  coup  fort  qui 
arrive  sur  un  mouvement  faible  (161). 


Exercices  à  faire. 

238.  Airs  formés  des  trois  notes  essentielles.  Les  écrire  avec  la  clef  de  fa  quatrième 
ligne.  Varier  les  durées  au  moyen  des  syncopes.  Admettre  les  notes  intercalaires 
quand  elles  se  présentent. 

239.  Chercher  parmi  les  airs  que  l'on  sait  d'ancienne  date  ceux  dont  on  pourrait 
essayer  de  nommer  les  intonations,  en  mettant  de  côté  ceux  qui  présenteraient  trop 
de  diillcultés.  Voici  la  marche  à  suivre. 

240.  On  vocalise  d'abord  la  première  phrase  de  l'air  choisi ,  et  on  la  répète  deux 
ou  trois  fois. 

241.  Puis,  les  notes  ut,  mi,  sol  étant  les  plus  saillantes,  celles  qui  ressortent 
naturellement  de  la  tonalité  établie  par  la  phrase,  on  les  nomme  en  chantant  les  sons 
tels  que  l'oreille  les  inspire. 

242.  On  cherche  ensuite  à  reconnaître  par  laquelle  de  ces  trois  notes  commence 
le  chant  :  car  il  est  de  règle  générale  qu'un  air  commence  par  l'une  d'elles  ;  la 
tonique  et  la  dominante  surtout  ne  se  font  guère  attendre  (81).  Une  fois  le  nom  du 
premier  son  trouvé,  le  reste  s'ensuit  plus  ou  moins  facilement. 

243.  Exemple,  air  :  /iu  clair  de  la  lune. 
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Après  avoir  chanté  jusau'aux  mots:  Pour  écrire  un  mot,  vous  faites,  en  dehors  de 
cet  air,  les  trois  sons  que  l'oreille  vous  dicte  comme  étant  ceux  que  nous  avons 
nommés  essentiels ,  et  vous  les  appelez  ut ,  mi ,  sol. 

Vous  cherchez  en  reprenant  l'air  ci-dessus  par  laquelle  des  trois  notes  il  commence 
et  vous  continuez  la  recherche  pour  les  autres. 

Remarquez  bien  si  le  même  son  ne  se  répète  pas.  Il  y  a  là  un  piège  où  vous  vous 
prendrez  si  vous  n'y  faites  attention. 

244.  Si  vous  parvenez  à  écrire  à  peu  près  correctement  une  douzaine,  même  une 
demi-douzaine  d'airs  bien  faciles,  vous  serez  maîtres  de  ce  sujet,  car  vous  aurez  la 
clef;  et  les  exercices  ultérieurs,  en  développant  le  sens  musical,  vous  mettront  à 
même  de  sortir  des  plus  grandes  difficultés. 

245.  Savoir  écrire  ses  inspirations  ou  un  air  qu'on  a  retenu,  seul  et  sans  consulter 
un  instrument,  est,  dans  notre  enseignement,  le  premier  des  succès  qu'obtient  celui 
qu'intéresse  cette  partie  de  l'étude  de  la  musique.  Il  est  cent  fois  plus  facile  d'écrire, 
môme  sous  dictée  d'autrui ,  que  de  lire  la  musique  notée. 


CHAPITRE   XVII. 

De  l'accord.  —  Base  fondamentale  de  la  théorie  et  de  la  pratique. 

246.  Voici  un  fait  intéressant  mais  dont  notre  oreille  encore  peu  exercée  ne  pourra 
peut-être  pas  aujourd'hui  vérifier  l'exactitude. 

247.  Si  je  fais  résonner  une  corde  suffisamment  grave,  Vut  le  plus  bas  du  piano, 
par  exemple,  en  écoutant  ce  qui  va  se  passer,  j'entends  bientôt  après  le  frappé,  outre 
le  son  fondamental  ou  générateur,  d'autres  sons  plus  aigus  qui  semblent  vibrer  dans 
l'atmosphère.  Je  cherche  sur  le  clavier  l'unisson  de  ces  sons  aigus,  et  je  reconnais 
qu'outre  l'octave  de  la  note  fondamentale  deux  autres  touches  répondent  exactement 
aux  sons  qu'elle  engendre. 

248.  Ces  touches  sont,  l'une  la  douzième,  l'autre  la  dix-septième.  Faisant  ici 
application  de  la  théorie  des  redoublements  (210),  je  réduis  ces  intervalles  à  la  quinte 
pour  le  premier  et  à  la  tierce  pour  le  second,  ou  mieux  encore,  dans  leur  ordre 
direct  et  compact,  à  la  tierce  et  à  la  quinte. 

249.  Soit  donné  le  nom  d'ut  au  son  générateur  ou.  fondamental,  ses  harmoniques 

seront  mi  et  sol. 

{sol  ...   .     f> 
Tierce  | 

'^   mi  ....    o 

Tierce  }   i,T  .  .  .  .    '. 
I 

250.  Entendus  à  la  fois,  ces  trois  sons  plaisent  à  l'oreille,  ils  s'accordent  parfaite- 
ment ensemble  ;  de  là  le  nom  d'accord  donné  à  cette  trinité  harmonieuse.  Ainsi  l'ori- 
gine de  l'accord  est  dans  la  résonnance  du  corps  sonore. 
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251.  Vaccord  se  compose  de  trois  notes  dont  les  plus  élevées  sont  à  distance  de 
tierce  et  de  quinte  de  la  fondamentale ,  ou ,  ce  qui  est  plus  immédiat  et  plus  clair, 
Vaccord  se  compose  de  deux  tierces  superposées. 

On  concevra  qu'il  y  a  autant  d'accords  que  de  notes  dans  notre  alphabet  mu- 
sical; car,  si  nous  avons  pris  ut  pour  fondamentale,  nous  pouvions  tout  aussi  bien 
prendre  sol,  fa,  etc.,  et  la  môme  condition  de  deux  tierces  superposées  aurait  produit 
de  nouveaux  accords  que  nous  aurions  nommés  du  nom  de  leur  fondamentale , 
comme  nous  nommons  celui  ci-dessus  accord  dut. 

252.  Voici  les  sept  accords  fournis  par  la  gamme.  Mais,  avant  de  jeter  les  yeux 
sur  ce  tableau,  l'élève  doit  s'exercer  à  le  former  de  lui-même  et  ne  consulter  le  mien 
que  comme  preuve. 


TABLEAU  DES  SEPT  ACCORDS 


QUE     FOURNIT     LA    GAMME. 


B'UT. 


DE  BE. 


DE  MI. 


BEFyl. 


DE  SOL. 


DE  L^. 


DE  SI. 


Sol    |0 

Mi    P 

I 


La     pi 

Fa     f7 

I 
Be     ? 


Sol      <> 


Ut       P 

La       P- 

I 
Fa       W 


Ré       p 

Si        A 

Sol       ,♦ 


Mi      p 

Ut       P 

I 

La       « 


Fa       r/ 
Rc       p 

Si       jA 


253.  La  théorie  des  accords  est  peut-être  la  plus  importante  de  tout  le  cours,  et 
ce  n'est  pas  sans  raison  que  j'ai  donné  pour  titre  à  ce  chapitre  :  De  Vaccord ,  hase 
fondamentale  de  la  théorie  et  de  la  pratique.  Cette  théorie  fournit  de  grandes  facilités 
pour  la  lecture  et  l'intonation  et  pour  le  travail  d'un  instrument  quel  qu'il  soit,  mais 
surtout  le  piano,  la  guitare,  etc.  Elle  contribue  à  éclaircir  les  modulations  et  la  ma- 
jeure partie  des  principes. 

On  ne  saurait  donc  attacher  trop  d'intérêt  à  ce  sujet.  Il  faut  répéter  souvent  les 
sept  accords,  afin  de  se  rendre  familière  l'appellation  des  tierces  superposées ,  de 
telle  sorte  que  le  nom  de  la  fondamentale  appelle  sur  les  lèvres  celui  de  ses  harmo- 
niques. Considérons  enfin  chaque  accord  comme  une  triade,  un  trissyllabe  destiné  à 
former  prochainement  deux  autres  composés  au  moyen  de  permutations  dans  l'ordre 
actuel  de  ses  éléments. 
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Exercice  à  trois  voix. 

Les  fondamentales  sont  indiquées  par  des  signes  monogammiques. 

T.  ut 
254. 

PUEUIER  DESSUS. 
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255.  Pour  la  manière  de  battre  la  mesure,  voyez  §  230.  Et  comprenez  bien  qu'il 
y  a  une  difTérence  entre  battre  la  mesure  et  battre  le  rhythme. 

Battre  la  mesure,  c'est  faire  autant  de  mouvements  qu'elle  contient  d'unités, 
et  un  seul  frappé  au  commencement  de  la  mesure  (230). 

Battre  le  rhythme,  c'est  décomposer  l'unité  entre  deux  frappés  (102),  un  frappé  au 
commencement  de  chaque  unité  ^ 


CHAPITRE   XVIII. 

Des  trois  faces  de  l'accord. 

256.  Nous  parlions  de  permutations  dans  l'ordre  des  notes  de  l'accord  (253),  c'est 
que  chacune  pouvant  être  à  la  basse  à  son  tour,  on  envisage  la  triade  harmonique 
sous  trois  faces  principales,  savoir  :  état  direct,  premier  renversement ,  second  ren- 
versement. 

257.  L'accord  est  dans  son  état  direct  toutes  les  fois  que  ses  trois  notes  forment 
deux  tierces  superposées  dans  leur  ordre  le  plus  rapproché.  Dans  cet  état,  la  fonda- 
mentale est  en  bas  (ut,  mi,  sol). 

(i)  Je  ne  connais  pas  une  définition  claire  et  complètement  satisfaisante  du  mot  rhythme,  et  je  vou- 
drais ne  pas  ajouter  à  TobscuriLe'  qui  règne  à  cet  e'gard.  Mais  j'ai  besoin  d'un  mot  pour  exprimer  le  mode 
de  décomposition  de  l'unité  de  temps.  Si  le  rhythme  n'est  pas  ce  que  je  dis,  du  moins  nous  nous  enten- 
drons entre  nous,  et  c'est  là,  je  crois,  l'essentiel. 
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258.  Du  moment  où  cette  fondamentale  cède  sa  place  à  l'une  de  ses  harmoniques, 
l'accord  est  renversé  (216,  217  et  228),  et  l'ordre  de  tierces  superposées  n'existe  plus 
complet. 

259.  Dans  le  premier  renversement ,  la  médiante  *  de  V accord  est  en  bas,  et  les  notes 
dans  leur  ordre  compact  offrent  une  tierce  surmontée  d'une  quarte.  La  fondamentale 
est  en  haut  {mi,  sol — ut). 

260.  Dans  le  second  renversement,  la  dominante  est  en  bas,  et  l'accord  se  présente 
avec  une  quarte  surmontée  d'une  tierce ,  ordre  compact.  La  fondamentale  est  au 
milieu  (sol — UT,  mi). 

261.  Nous  disons  dans  leur  ordre  compact,  parce  que  la  môme  note  restante  la 
basse,  les  deux  autres  notes  peuvent  être  plus  ou  moins  éloignées ,  être  dans  leur 
ordre  de  succession  ou  non,  sans  que  l'état  de  l'accord  soit  considéré  comme  changé; 
seulement  l'harmonie  résultante  est  plus  ou  moins  serrée,  plus  ou  moins  large. 
Ainsi ,  les  dispositions  suivantes  appartiennent  toutes  à  l'état  direct  de  l'accord  d'ut. 


que  je  les  chante  en  commençant  par  la  note  la  plus  grave  ou  par  la  plus  élevée-, 
parce  que  la  fondamentale  ut  est  partout  en  bas ,  et  qu'en  ramenant  par  la  pensée 
les  notes  à  leur  ordre  compact,  je  trouverai  partout  la  disposition  ut,  mi,  sol. 

262.  D'après  ce  qui  précède ,  on  voit  qu'il  y  a  trois  moyens  de  reconnaître  l'état 
d'un  accord. 

Premier  moyen. 

La  fondamentale  en  bas état  direct  (ut,  mi,  sol). 

La  médiante  en  bas premier  renversement  (mi,  so/— ut). 

La  dominante  en  bas deuxième  renversement  {sol — ut,  mi). 

Deuxième  moyen. 

Deux  tierces  superposées  ....     état  direct  (ut,  wu,  soi! ). 

Tierce  et  quarte  2 premier  renversement  (/ni,  sol — ut). 

Quarte  et  tierce deuxième  renversement  {sol — ut,  mi). 


(1)  Les  mots  médiante  et  dominante  reçoivent  ici  une  acception  spe'ciale;  ils  signifient  seconde  et 
troisième  note  d'un  accord,  quel  que  rang  que  cet  accord  occupe  dans  la  gamme.  On  emploie  souvent 
comme  e'quivalent  les  mots  tierce  et  quinte.  —  On  dit  aussi  la  tierce  et  la  quinte  en  parlant  d'une  gamme, 
pour  indiquer  sa  troisième  et  sa  cinquième  note  (H2). 

Il  y  a  une  différence  entre  une  tierce  et  la  tierce,  une  quinte  et  la  quinte.  Une  tierce,  une  quinte  sont 
les  extrêmes  d'un  intervalle.  La  tierce,  la  quinte  sont  des  notes  immuables  dans  une  agrégation 
convenue. 

(2^  N'oublions  pas  que  l'on  compte  toujours  de  bas  en  haut  (à  moins  d'avis  contraire). 


!en  bas .  . 
en  haut  . 
au  milieu 
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Troi^ème  moyen. 

état  direct  ( UT ,  mi,  sol). 
premier  renversement  (mi,  soI—vt}. 
.    second  renversement  (  sol,  ut — mi). 


263.  Les  figures  suivantes  aideront  encore  à  l'intelligence  de  la  théorie  (les  trois 
doigts  du  milieu  de  la  main  gauche). 

Premier  renversement. 
ut 


Elat  direct. 

♦  ) 

sol 

# 

)  mi 

■) 

ut 

3  sol 


•  ) 


264.  Sur  la  portée ,  il  est  facile  de  reconnaître  l'état  et  le  nom  d'un  accord  quand 
ses  notes  sont  dans  leur  ordre  compact ,  parce  que  les  tierces  reposent  sur  des  bar- 
reaux de  môme  couleur  et  les  quartes  sur  des  couleurs  différentes  (189). 

265  La  fondamentale,  celle  qu'il  faut  chercher  d'abord  puisqu'elle  donne  son 
nom  à  l'accord ,  est  la  plus  grave  dans  l'état  direct  ou  de  tierces  superposées. 

Elle  est,  dans  un  renversement,  la  note  aiguë  des  deux  qui  forment  la  quarte ^ 
tandis  que  la  note  grave  en  est  la  dominante  ;  et  cela  se  conçoit  :  la  quinte  se  com- 
pose de  la  fondamentale  et  de  la  dominante  ;  la  quarte,  qui  en  est  le  renversement, 
doit  se  composer  de  la  dominante  et  de  la  fondamentale. 

Analysez  les  exemples  ci-dessous,  et  vérifiez  après  sur  le  tableau  qui  les  suit. 
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18 
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Analyse  des  accords  ci-dessus. 


21 
-G 


M 


ÉTATS 

NOMS   DES 

ACCORDS. 

DES   ACCORDS. 

États  directs 

1. 

Ut 

4. 

Ré 

7.  Mi 

10. 

Fa 

13.  Sol 

16. 

La 

19. 

Si 

1«"  renversements  . 

2. 

La 

5. 

Si 

8.  Ut 

11. 

Ré 

1-i.  Mi 

17. 

Fa 

20. 

Sol 

2"  renversements.  . 

5. 

Fa 

C. 

Sol 

9.  La 

12. 

Si 

15.  Ut 

18. 

Ré 

21. 

Mi 
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267.  Nous  joignons  ici  un  tableau  des  sept  accords  sous  leurs  différentes  faces. 


1 

TABLEAU 

DES  SEPT  ACC0BD9 

sous  leurs  U-ois  faces. 

i. 

sol 

2. 
si 

0. 
MI 

sol 

mi 

sol 

UT 

mi 

ut 

mi 

LA 

ut 

la 

ut 

FA 

la 

fa 

la 

RÉ 

fa 

ré 

fa 

SI 

ré 

JM 

ré 

SOL 

si    ! 

1  sol 

si 

MI 

sol 

i°" 

sol 

UT 

mi 

EXPLICATION. 

1°  Lisez  en  montant  la  colonne  imprimée  en  capitales.  Les  notes 
présenteront  une  suite  de  tierces  superposées,  de  sorte  que,  quelle  que 
soit  la  note  par  laquelle  vous  commenciez  ,  les  deux  notes  au  des- 
sus formeront  avec  elle  l'un  des  sept  accords  dans  son  état  direct. 

2°  Pour  les  premiers  renversements ,  lisez  de  gauche  à  droite 
les  colonnes  1,2,3.  La  fondamentale  sera  indiquée  par  les  capitales. 

5°  Pour  les  deuxièmes  renversements ,  prenez  les  colonnes  2,  5 
et  4:  La  fondamentale  est  également  en  capitales. 

La  double  barre  qui  sépare  les  notes  des  deuxième  et  troisième 
colonnes  avertit  que  c'est  entre  ces  notes  qu'est  la  quarte. 


Exemples. 

1«  Je  prends  en  montant  la  troisième  des  notes  en  capitales,  et,  y  ajoutant  les  deux 
notes  supérieures,  je  trouve  sol,  si,  ré,  qui  est  l'accord  de  sol  dans  son  état  direct. 
2°  Je  lis  de  gauche  à  droite  la  troisième  ligne  en  montant,  et  elle  me  donne  : 
Par  les  trois  premières  notes,  si,  ré,  sol,  accord  de  sol,  premier  renversement; 
Par  les  trois  dernières  notes  ré,  sol,  si,  accord  de  sol,  second  renversement. 

268.  Si  nous  nous  sommes  étendus,  peut-être  outre  mesure,  sur  cette  partie  de  la 
théorie,  si  nous  avons  multiplié  les  démonstrations,  c'est,  nous  le  répétons,  qu'elle 
est  de  la  plus  haute  importance  pour  l'intelligence  des  faits  intéressants  qui  nous 
occuperont.  Maîtres  de  ce  sujet,  les  nombreuses  conséquences  théoriques  et  prati- 
ques qui  en  découlent  nous  apparaîtront  claires  et  justes;  tandis  que  si  nous  ne 
l'avions  saisi  que  d'une  manière  vague ,  les  applications  manqueraient  de  lucidité , 
parce  qu'elles  seraient  sans  base  connue. 

269.  On  peut  et  l'on  doit,  pour  se  fortifier  à  cet  égard,  s'exercer  à  l'analyse  de  cha- 
cune des  parties  séparées  des  exercices  226,  229,  235  et  254,  formés  des  accords  de  la 
m  ut,  de  la  «I  sol,  de  la  V  /"a,  sous  leurs  trois  faces.  Je  vais  tout  à  l'heure  en  offrir  de 
nouveaux  exemples. 


CHAPITRE  XIX. 

Quarts  d'unité. 

270.  La  théorie  da  rhylhme  est  tout  entière  dans  les  principes  que  nous  avons 
développés  (144).  En  effet,  quelque  compliqué  que  soit  un  groupe,  il  appartient 
nécessairement  à  l'un  des  deux  rhythmes  binaire  ou  ternaire,  avec  ou  sans  syncope  ; 
il  ne  saurait  y  avoir  autre  chose,  l'arithmétique  de  l'oreille  comme  celle  de  l'œil 
s'arretant  au  nombre  trois. 

271.  Mais  dans  la  durée  de  l'unité,  on  verra  passer  des  quarts,  des  sixièmes,  des 
huitièmes,  souvent  môme  un  bien  plus  grand  nombre  de  fractions  de  la  noire. 
Comment  concilier  ce  fait  avec  le  précédent  ? 

272.  C'est  que  ces  fractions  ne  se  comparent  point  immédiatement  à  l'unité , 
qu'elles  doivent  être  considérées  comme  des  sous-divisions  séparées  du  générateur 
commun  par  une  ou  plusieurs  divisions  à  la  dernière  desquelles  elles  se  rapportent 
et  dont  elles  sont  ou  la  moitié  ou  le  tiers. 

273.  Voyez  ce  qui  va  se  passer  si  je  suis  une  progression  sous-double. 

Je  prends  l'unité  binaire * 

Et  je  la  partage  en  deux  |  i 

ce  qui  fournit  un  groupe  binaire •*  * 

J'opère  sur  chacune  de  ces  moitiés  comme  sur 
l'unité,  et  je  trouve  deux  sous-groupes  binaires 
jj    j  J  dont  chacun  représente  une  moitié,  et  qui, 

par  cette  raison,  doivent  être  réunis  en  un  seul        ,-  .  i  , 

groupe J  J  4  J 

Je  continue  la  progression  et  elle  amène  quatre 

sous-groupes  J  J    J  J    J  J    J  J,  qui,  attachés  d'a- 
bord deux  à  deux  ri    Jj     êl   è  ^  partagent     ^'      .      """--|       jgg-y^asips^ 
l'unité  en  deux  groupes  qu'il  faut  réunir  en  un  seul.    j#ijjjJJJ 
En  allant  plus  loin,  j'obtiendrai  des  seizièmes  ^s^^^^';^   ^—-'-^  ' 'l^^^^ 
avec  quadruple  trait,  etc fm  JZ  m  J  J0  JZ  0J  #T 

274.  Mais,  on  le  voit,  chacune  de  ces  sous-divisions  se  rapporte  à  la  sous-division 
immédiatement  supérieure:  les  seizièmes  aux  huitièmes,  ceux-ci  aux  quarts,  les 
quarts  aux  moitiés,  et,  enfin,  les  moitiés  à  l'unité,  générateur  commun. 

275.  Et  l'opération  qui  s'est  faite  dans  l'esprit  est  clairement  énoncée  aux  yeux, 
condition  essentielle  de  toute  bonne  écriture,  par  la  solution  de  continuité  dans  les 
traits  secondaires. 

276.  Cette  solution  serait  donc  chose  essentielle ,  ^ 
et  la  génération  des  idées  n'est  point  aussi  bien  ex-  e""  ...i.  ""  "'™'  j.  ni  3 
primée  de  cette  manière J*jJJJJJJJJJ*«»*J 


n 
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à  laquelle,  cependant,  il  faudra  se  conformer  lût  ou  tard  puisqu'elle  est  la  seule 
employée  ^ 

277.  Revenons  aux  quarts  d'unité,  et  voyons  comment  nous  en  régulariserons 
la  durée  par  les  mouvements  de  la  main. 

278.  Le  moyen  le  plus  simple  est  de  les  considérer  d'abord  comme  de    [— 
simples  moitiés  et  de  les  battre  en  conséquence Jj 

Prononcez.     .     .     .     .12 

279.  Ensuite,  l'efiet  étant  bien  senti ,  on  ne  fait  plus  que  deux  mou-  3        S 
vements,  l'un  frappé  sur  le  premier  quart,  l'autre  levé  sur  le  troisième  fT  ^    i"  " 
quart,  veillant  à  ce  que  les  quatre  fractions  soient  bien  égales,  sans       -  '^  - 
saccade,  marquant  toutefois  un  peu  fortement  la  troisième,  afin  de   ^— — ^— 
rappeler  l'origine  du  second  groupe  sous-divisionnaire jj    jj 

Comptez  et  prononcez 1234 
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Exercices  de  quarts. 

^«»- Il  'ffh\nTiïïT^nnn\nnnp.\i^!T7)\ 

4    2   3  4 

iJl^Ln.TT^I^.^IJÎlJIL^mJlJJTTSlJli 

281.  Les  numéros  d'ordre  attribués  aux  signes  d'un  groupe  forment  une  langue 
ora?e pour  le  rhythme  commeles  syllabes  de  la  gammeen  forment  une  pour  l'intonation. 
11  est  indispensable  de  les  appeler  à  haute  voix  dans  tous  les  exercices  de  batteries, 
afin  d'en  prendre  avec  le  temps  une  telle  habitude  que  les  nombres  rappellent  le 
signe  elle  rang  qu'il  occupe.  Bientôt  il  vous  deviendra  facile  de  nommer  au  passage 
les  fractions  d'unité  dont  une  mélodie  se  composera ,  de  parler  le  rhythme  et  de 
l'écrire  à  l'audition. 

282.  Par  exemple,  vocalisez  l'air  :  Jh  l  vous  dirai-je  maman,  et  battez  la  mesure 
comme  l'oreille  vous  le  conseillera ,  en  obéissant  instinctivement  au  cadencé.  Vos 
mouvements  pourront  être  numérotés  ;  le  frappé  sera  1,  le  levé  2,  et  ainsi  de  suite. 
Or,  un  et  deux  arrivant  régulièrement  et  à  distances  rigoureusement  égales,  ils 
indiquent  des  moitiés,  et  vous  les  écrirez  comme  telles.  Lorsqu'un  son  durera  d'un 
frappé  à  l'autre,  ce  sera  une  unité. 

{\)  Une  autre  re'forme  que  Ton  pourrait  de'sirer,  sans  toutefois  TespeYer,  serait  celle  des  signes  eux- 
mêmes  dont  la  forme  est  en  contradiction  manife.ste  avec  le  but  auquel  devrait  tendre  la  notation,  celui 
d'une  progression  dans  la  rapidité  du  tracé  en  rapport  avec  les  durées  relatives  des  sons.  On  a  pris  tout 
juste  le  conire-pied  de  ce  qui  devrait  être.  IMoins  on  a  de  temps  à  soi,  plus  le  signe  est  complexe.  La 
ronde  (0  )  est  la  durée  maxime,  la  quintuple  croche  C^)  la  durée  la  plus  courte  (128  pour  le  temps  de 
la  ronde  )  I  —  Mais  les  fractions  du  temps  doivent  être  attachées  en  un  même  groupe...  Si  c'est  là  votre 
raison,  nous  Taccepterons  ;  mais  alors  ne  les  séparez  jamais  sous  ce  mauvais  prétexte  que  chaque  syllabe 
doit  porter  isolée  la  fraction  qui  lui  appartient ,  car  vous  êtes  sans  excuse. 
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Notez  cet  air  et  comparez  ensuite  avec  l'exemple  ci-df  ssous. 

283.  Air  :  Jhf  vous  dirai-je  maman,  noté  quant  au  rhythme  seulement. 

wnnn^m  n  n  }\\n  n  n  n\ 
\nnnn\n  n  Ji  jin  n  n  jii 

Applicalioa  des  quarts  à  rinlonalion. 

Cet  exercice  étant  difficile ,  on  procédera  lentement  et  avec  précaution. 

284.  Les  chiffres  0, 1,  2,  placés  au-dessus  des  groupes,  indiquent  l'élat  de  l'accortl 
contenu  dans  la  mesure,  savoir:  0  état  direct;  1  premier  renversement;  2 second 
renversement. 


285. 

VIIEIUIER  DESSUS. 
TÉKOK. 
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286.  Quoique  l'exercice  ci-dessus  ne  se  compose  que  de  groupes  d'accords,  il 
présente  d'assez  grandes  difficultés  d'appellation  et  d'intonation,  surtout  à  la  fin  de 
la  première  partie  (mesure  22  et  suiv.)-  Certains  intervalles  sont  larges,  mais  ils  ont 
pour  termes  deux  notes  de  Taccord  compris  dans  la  mesure ,  et  cet  accord  est  l'un 
des  trois  suivants  :  utd,  so/  J ,  faj,  direct  ou  renversé. 

287.  Je  recommande  cet  exercice  comme  très  utile.  Il  y  a  de  tout,  sauf  des 
septièmes:  unissons,  secondes,  tierces,  quartes,  quintes,  sixtes,  et  même  dixièmes 
et  onzièmes.  Il  est  très  propre  à  délier  la  langue  si  on  l'exécute  avec  une  certaine 
rapidité. 

288.  Mais  ce  à  quoi  l'on  doit  s'attacher,  c'est  à  bien  sentir  les  propriétés ,  ce  qui 
ne  peut  se  faire  qu'en  marchant  lentement  d'abord,  en  s'écoutant  sur  chaque  note. 
On  ne  pressera  le  mouvement  qu'autant  que  la  voix  et  l'oreille  seront  suffisamment 
édifiées. 

289.  L'exécution  en  parties  offre  aussi  des  difficultés.  Biais  dût-on  y  rester  long- 
temps, il  faut  qu'elle  soit  enfin  satisfaisante.  A  cet  égard,  l'intérêt  est  dans  l'ensemble 
des  durées  différentes ,  unités ,  moitiés  et  quarts  marchant  à  la  fois. 

Et  comme  il  serait  fatiguant  de  passer  la  leçon  sur  le  môme  exercice,  on 
l'étudiera  en  plusieurs  fois. 


CHAPITRE  XX. 


Balancement  d'accords. 

290.  En  examinant  l'exercice  226,  je  remarque  les  faits  suivants  qui  lui  sont 
communs  avec  les  n°'  229,  234,  235,  254,  285,  et  dont  je  pourrai  tirer  quelque 

parti. 

lit 
1°  Il  .n'y  figure  que  les  accords  de  la  a,  de  la  «i  et  de  la  V. 

2"  Les  accords  se  succèdent  dans  l'ordre  suivant  : 
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Première  partie  (premiùrc  mesure  et  siiiv.),  accord  d'ut    J,  état  0 

—  —  accord  de  sol  J ,  état  1 

—  —  accord  de /a  J,  état  2 
Seconde  partie  (neuvième  mesure  et  suiv.),  accord  d'ut     J,  état  1 

—  —  accord  de  sol  J,  état  2 

—  —  accord  de /a  J,  état  0 
Troisième  partie  (dix-septième  mesure  et  suiv.),  accord  d'ut     J,  état  2 

—  —  accord  de  sol  j,  état  0 

—  —  accord  de  fa  v ,  état  1 

3"  Ces  trois  accords  ainsi  disposés  s'enchaînent  bien,  et  l'effet  mélodique  est 
agréable. 

4"  La  transition  d'un  accord  à  l'autre  est  facilitée  par  une  note  qui  leur  est 
commune.  Ainsi  : 

Sol  est  commun  à  l'accord  d'ut  et  à  celui  de  sol  {ut,  mi,  sol — sol,  si,  ré). 

Ut  est  commun  aux  accords  d'wf  et  de  fa  {fa,  la,  ut— ut,  mi,  sol). 

5°  La  transition,  en  outre,  est  adoucie  par  l'alternative  des  trois  états  des  accords, 
qui ,  en  offrant  à  l'un  d'eux  placé  dans  l'état  0,  par  exemple,  ses  deux  adjoints  dans 
l'état  1  ou  2,  permet  à  la  voix  de  passer  de  l'une  des  notes  d'un  accord  à  l'une  de 
celles  de  l'accord  voisin  par  le  plus  court  chemin  possible.  Exemples  : 


Ut.  0.       Sol.  1.       Ut.  0.      Fa.  2. 


d^ï^k^izEii?^ 


Ut.  1.       Sol.  2. 


Ut.  2.        Sol.  0.        Ut.  2.        Fa.  1. 


EgEg^l^ 


292.  Nous  remplacerons  maintenant  par  ces  exercices  ceux  que  nous  avons  dû 
fijjre  sur  les  notes  essentielles  (84, 238).  Ils  contiennent  toutes  les  notes  de  la  gamme 

combinées  sous  forme  de /jreÏMde*-,  la É  et  la  J  y  reviennent  plus  souvent  que  les 
autres,  nouvelle  preuve  de  leur  importance. 

293.  Quelques  amateurs,  à  la  vérité  peu  avancés  dans  la  pratique  de  l'harmonie, 
n'emploient  que  les  accords  de  la  a,  de  la  ^  et  de  la  V  pour  accompagner  le  chant, 
en  les  remplaçant  selon  les  exigences  de  la  modulation  ,  et  variant  les  effets  à 


(I)  PicliiJc,  Irait  de  cliant  qui  passe  par  les  principales  cordes  de  la  gamme  pour  assurer  d'avance  la 
lonalitc. 


—  80  — 


i'aide  du  rhylhme,  afin  de  dissimuler  autant  que  possible  l'ennui  du  retour  incessant 
du  môme  flonflon. 

294.  Pour  aider  la  mémoire,  il  faut  remarquer  que  les  trois  faces  des  accords  se 
présentent  en  succession  l'une  à  l'autre. 

Se  représenter  d'abord  l'accord  d'ut  entre  ceux  de  sol  à  droite  et  de  fa  à  gauche  : 


fa, 


la. 


ut, 


Accord  d'ut. 


mi. 


sol, 


SI, 


re. 


Accord  de  fa. 


Accord  de  sol. 


Tracer  la  suite  des  nombres...  0,  1,  2,  0,  1...  de  sorte  que,  prenant  dans  cette 
série  une  tranche  de  trois  chiffres  et  appliquant  à  l'accord  d'ut  celui  du  milieu^  l'état 
de  l'accord  de  sol  sera  indiqué  par  le  chiffre  de  droite ,  celui  de  l'accord  de  fa  par 
le  chiffre  de  gauche.  Exemples  : 


Première  tranche. 
0  12 

J       J       J 


Seconde  tranche. 
12  0 

J       J       J 


Troisième  tranche. 
2  0  1 

J       J       J 


Exercice  sur  le  balancement  des  accords. 

295.  Les  notes  graves  et  la  face  des  accords  étant  seules  indiquées. 


0 


0 


m 


JOZ 


^ 


-A^— 


^^a 


3>E 


:& 


0  2 


=22: 


A-zi^àAzz^i 


-eJ- 


Autre  exercice  de  balancement. 


296.  Les  fondamentales  étant  données,  et  les  chiffres  indiquant  l'état  dans  lequel 
les  accords  doivent  être  replacés. 


il 


:^ 


^ 


S^. 


---^ 


=u: 


1  G 


C^ :^ 


2  1 


=1^^= 


EÈE 


w — 


lù^iiftn^ 


—^— 


i^l 


I 


—  SI    — 

Î97.  On  a  vu  aux  §  226,  229,  234,  235,  254,  285,  et  l'on  verra  au  §  315,  quelques 
exemples  de  la  manière  dont  on  peut  varier  les  combinaisons  sous  le  double  rapport 
de  l'intonation  et  du  rhvlhme. 


CHAPITRE   XXI. 

Moitiés  et  quarts  combinés. 

298.  Si,  au  lieu  de  partager  chacune  des  moitiés  de  l'unité.     .     .         J     y 
en  moitiés  de  moitié Jj  Jj 

•       12   3  4 

on  ne  divise  que  la  seconde  moitié,  laissant  à  la  première  toute  sa  i  — 
valeur,  on  aura  une  moitié  sur  le  frappé ,  et  deux  quarts  pour  le  levé.  J  J  # 
Et  l'on  comptera i  —â  a 

299.  On  comptera...  un— trois ^  quatre  :  F     L 
...Un,  parce  que  le  premier  signe  contient  dans  sa  durée  les  deux  quarts  1,  2; 
...Trois,  quatre,  parce  que  ce  sont  les  chiffres  qui  appartiennent  aux  deux  derniers 

quarts  du  groupe. 

Exercices  de  moilie's  et  quarts  combines. 

Comptez  les  nombres  à  haute  voix ,  et  marquez  FF  le  coup  fort  1,  et  Z'  le  levé  3. 

{a)  FF  F 


300. 


Il  rn  I  n=1  fT=j  I  n  rr=  i  |"i=i  r7=  i  i  ii 


(h) 


13     4 
F    L 


Il  n  n  I  rn  n  rz  iFj  /j  n\  Fn  ^  j  j  j  i  j 

iij  i.r;  nTAfT:  nri\n  ah  jïTjijt;'  .^ijii 

Reinersemenl  des  exercices  ci-dessus,  la  première  moitié  divisée,  la  secoiule  mlacte. 
la)    FF      F  _„„       — _— . 

301.11  rTi  I  m  n~^  \n  rr^  \n .  n  juii 

12      3 

(b) F  J_    , 

ii.^  -\ïi  J  nTAFi  rmirr^  n~n\  j  ii 


-  82  ~ 
Application  aux  intonalions  des  raoilies  et  tjuarts  combine's 
302  T.  sol  2  0 

PREMIER  DKSSV 


%^^=^À=^-=^ 


i!As>i;.  y 


-bi=fS: 


3111 


'=M 


=1:: 


J3E^ 


^^Sî 


^^^^^^^^^^^^^ 


tM 


:b,frt3 


:tÉft=*: 


^È^ 


^&iiilfe^Si^pliii^i"^i 


3^ 


zg^^^ê^^^fgHi^EEl 


i 


303. 

Pl'.EMlEl!   DESSUS,     l     \~^^^. 


T.  la 


Applicaliou  du  N°  290. 


_.â- ^ â_^_^^,_^2 p._,_â._*_^ 


:li 


:b 


g^ 


-(^ 


±=zz 


liS?:: 


:& 


zzt= 


:?z: 


^— 


_, L 


010     2010220 


12 


16 


20 


24 


2120211210121 


—  8:i  — 

:î04.  Les  chiffres  sur  la  basse  indiquent  Tctat  des  accords  formés  par  les  trois 
notes  superposées  dans  la  môme  mesure. 


CHAPITRE  XXÏI. 

Syncope  quaternaire. 

305.  Le pomnntervient  dans  les  groupes  et  sous-groupes  les  plus  compliqués, 
et  toujours  avec  sa  valeur  de  moitié  du  signe  précédent  (87). 

306.  Si  nous  avons  bien  compris  cet  effet  de  l'unité  syncopée  (153)  ^^ 

•i.#,ou é         J         J 

Nous  comprendrons  celui-ci ,  où  la  première  moitié  est  syncopée     "     ^ 

sur  le  troisième  quart  j  .  #^,  ou J       J       J 

307.  Car  l'adjonction  d'un  double  trait  ne  change  en  rien  la  rela-    i        r,      4 
tion  des  durées.  La  différence  est  dans  la  forme  et  nullement  dans 

la  proportion. 

308.  Le  signe  3  vaut  donc  moitié  du  signe  1  et  peut  être  remplacé  i 

par  un  point J       •       J 

i  4 

309.  Et  la  prolongation  se  faisant  sentir  sur  le  point,  vous  direz    .    un.,  him, quatre. 

Un...  sur  le  frappé,  comme  origine  du  groupe  ;  hun...  sur  le  levé,     F      L 
parce  que  c'est  l'origine  du  second  groupe. 

Le  4  arrive  un  moment  avant  la  chute  de  la  main  pour  le  frappé  de  l'unité 
qui  va  suivre. 

310.  Il  est  bien  entendu  qu'on  adoucira  bientôt  et  qu'on  effacera  plus  tard  la 
saccade  du  hun,  secours  de  novice  et  effet  détestable  (150). 

Exercices  de  syncopes  quaiernaires. 
(a)  FF        F  ^^      

3n.iij^=j  mnmn:  m:  n  un 

un    -  IiiiD,([iiali'     1  —  4 
F.         L. 

(b)       

Il  j~^  !  m  A  rin^rm  i;.  .^^^MJll 

1—4         1     ô     4 

(c)  

lin    1 1  m  },'}\  n  fïi  i///j=ijii 

un,  deux-lieu,  rjuiiir"         ■] ,    2-4      1,2-4 
F  L 

N  I  N 
Cette  dernière  (c)  est  analogue  à  la  syncope  du  §  149  {J    J  J  ),  cl  n'en  diffère 

que  par  la  forme. 


—  S4  — 

312.    Exercices  difficiles. 


I!  }\jTTi  n\jm  n~n^n7^,  n  \ 


2    :i    4,      i    2 


2      ;5     4  i      2      3      4 


2      3     4 


II 


I  ^ 


f        f 


(b) 

Il    j 


m  n 

1    2—4        i      2 


"       "  ^ 2  —  4 

l  :  5  îcijii 


2  —  4        4234 


Il r I ^  i  ^  u\-  t  s  jt^ j 

(c)  _____  

Il    11  I    I — :    n  I  I    r=^    n  r-i 


—  3        4        1      2 


3       4        <      2     3     4 


li  rTc  u  t  (Yi  ^.  P  u  u 

(d)  

Il  ji m  n\ n  j  rm^ 


3        1      2 


—2  3        12      3     4- 


Il rr^  ^  t  u\-  ':=J  u^ 


(e) 


Il  J  !  .r; 


2 1     2 


.ni,j  J  •  nr., 

2 12      3     4 


I  I  i         I       I 

'^- 3        4 


i  5  J  î  î  un 

F=î    !    n  I 


t     L^   l;   Il  II 

n  .  rji 


2 


iirTU  ■  î;'!  ■  u  ujfi'^^  î  L.^nrii 


(c     _ 

Il  j  I  r^i  n  !  rn  rnï±r^  n 

i  '^ " 4         1     2^^^^ 4        4       2      3     4  4         4      2 


I 


f  f 


■  ;  uTt  ■  P  ÎP55IÎ  ■  ^  L'  ini 

313.  Ces  différents  groupes,  difficiles  pour  les  nombres  et  les  mouvements,  le  sont 
surtout  par  la  manière  bizarre  dont  je  les  ai  notés  dans  chaque  deuxième  ligne. 
Mais  une  fois  que  les  premiers  éléments  de  décomposition  ont  été  bien  compris, 
c'est  en  étudiant  des  écritures  embarrassantes  à  déchiffrer  que  l'on  exerce  le  coup- 


d'œil  et  que  Ton  donne  de  l'activité  à  l'intelligence,  bien  mieux  que  sur  des  coupes 
légulières  et  correctes,  que  l'on  rencontre  d'ailleurs  bien  rarement  dans  la  musique 
vocale  en  particulier;  et  il  faut  arriver  à  se  jouer  de  ces  difficultés- là. 

Ajii'licalioii  de  la  syncope  quaternaire  aux   inionations, —  Re'sume  et    conipleaieni 
des  exercices  précédents. 

314.  Remarquez  aux  trois  mesures  marquées  *  combien  influe  sur  la  couleur 
d'une  note  le  rang  qu'elle  occupe  dans  une  agrégation.  Certainement  la  propriété 
de  Vut  n'impressionne  pas  de  la  même  manière  dans  la  seconde  de  ces  trois  mesures, 
où  il  est  quinte,  que  dans  la  première  et  la  troisième  où  il  est  fondamentale.  Il  semble 
qu'il  y  ait  une  difTérence,  quelque  légère  qu'elle  soit,  entre  ces  deux  ut.  Aussi  le 
passage  est-il  dillicile. 


T.  lé. 


315. 

PKEMIEU  DESSUS. 


TENOlt. 


^"i^E^Mi 


-0  —é '-^^^ '^ 


±À1 


s-\=^- 


$iî^:=î^g=S^^gi^£^Êi^zS^ 


(b) 


%^il^^E&;^^^P^i 


-CT=fe# 


"0' 


D. — ^ — #-J         ~         i.-=Lj=:       ^g— '=^jijiJ=izizgz£î 


86 


-n— al-n-^— p-i-^— «i — Jt-'-^-'-tj.— ^;^t=^-'^S?=*^^7' — -' 


^ES^H5SESEFJ^rï55=E 


^=EEE|EH^ei|EÏ 


^gi=g| 


bEt 


3irï=ÏE=*r33= 


.^4 


t-H- 


^±^E^^^ 


+- 


-a^— 1 


âE^ 


■•—P--P- 


-A~^-\- 


=E| 


:B^ 


^ .^_^ ^_i_^^,_^ 


L^izz^j: 


iiii^^r^^Efelte^i 


^==ÎE^J 


-izs-é^z-s. 


a-:^^£ 


*'HHl:r.^SiinHH^z:1z=r| 


ijil: 


316.   Applicaiiou  aux  intonations  des  coupes  difficiles  du  ]N°  312. 


-j^-^pr^\ 


(a)     T.  la 


(b} 


IteL^^^Ê^^^s^^Êi- 


E^l3^=ii^^^g^^eiÈt^tiÈlii 


IS 


1—t. 


:=b-t 


iE^ZrEPEê^HE^: 


:^=:=b: 


lie -y 


iffiia 


(d) 


^-,-,*-f-* 


^^^^i^^^gEEl^E^^ 


(e) 


tl©i:=i— ^ L 


=^^^^^ÉÈt=É^Ê3^l 


|.|zr=:-h==^ij^z=z4s: 


iES 


(0 


iï 


==:t 


f-t 


Izz 


Êg 


^r^^^f 


^feîi^iib^ 


.* «_ 


SiiÉEE^iaiii 


317.  L'intérêt  de  ces  exercices  est  évidemment  dans  la  difficulté  des  coupes ,  et 
les  intonations  n'ont  d'autre  but  que  d'y  en  ajouter  une  nouvelle. 

On  étudie  séparément  chaque  lettre  (de  a  à  /"),  pour  les  réunira  mesure  qu'on  les 
exécute  correctement. 


CHAPITRE    XXIII. 


Sixièmes  d'unité. 


318.  Il  y  a  deux  manières  d'obtenir  des  sixièmes  d'unité.  Elles  consistent  : 
L'une  à  diviser  les  moitiés  en  tiers,  ce  qui  donne  deux  sous-groupes  de  tiers  ; 
L'autre  à  diviser  les  tiers  en  moitiés,  ce  qui  produit  trois  sous-groupes  de  moitiés. 
Occupons-nous  d'abord  de  ce  dernier  mode. 


—  ss  — 


Moitiés  de  tiers. 

319.  On  pourrait,  pour  aider  à  rintelligence  des  moitiés  de 
tiers,  élever  par  la  pensée  les  tiers  à  l'état  d'unités  dans  une 
mesure  à  trois  temps,  en  supprimant  le  trait  qui  les  réunit  ;  ainsi 

le  groupe 

renfermé  entre  deux  barres  perpendiculaires,  prendrait  cette 
forme 

320.  Appliquant  ensuite  à  ces  unités  le  mode  binaire,  on  aurait, 
pour  la  mesure,  trois  groupes  de  moitiés  ou  des  sixièmes  de 
mesure •     • 


IJ    J    Jl 

\nnn\ 

i      2    5     4    5     6 

321.  Car,  amsi  que  l'expérience  le  confirmera  sans  cesse,  la  division  binaire  étant 
la  plus  naturelle  et  la  plus  facile ,  on  pourrait  y  ramener  toutes  les  sous-divisions, 
du  moins  jusqu'à  un  certain  point,  attendu  qu'il  y  a  une  limite  où  ce  procédé  devien- 
drait plus  embarrassant  qu'utile. 

322.  Et  si  l'on  a  bien  senti  l'effet  des  moitiés,  lorsque  la  divi- 
sion en  quarts  a  produit  deux  fractions  pour  le  frappé  et  deux       ^^  p  p  p  /,-  p 
pour  le  levé  (279) ,  on  saura  les  placer  également  sur  les  trois        u^    ^^   ^ 
mouvements  du  rhythme  ternaire J«J### 

Comptez :      •      •  12    3     4    5     6 

F.     àd.      L. 

323.  On  renfle  un  peu  les  nombres  3  et  5  pour  indiquer  à  l'oreille  l'origine  des 
sous-groupes;  mais  le  1  est  toujours  le  plus  fortement  marqué. 

Exercices  de  raoilie's  de  tiers, 
(a)    FF  P   F  P  F  P 

324,11  n  nn  i  rmn  nrm  i  jtj  /httj  i 


]     a     r.    4    5    6 
F.         àd.       L. 


{!>) 


n  n  n  mrn  i  j-  ii/j7^inj.^7T7ji 
m  n  n  n  i  jTj  n  nn  i  j  •  ï  m  i 

il  JTJ  rrTj  n  I  jTJ  FTi  LTJ  mm\}.  Il 


(a)  5^     T.mc 

0 


Application  des  moitiés  de  tiers  à  rintonation. 


325. 


nj= 


ËfEÉEteliiÊ 


fm 


à  d.    L. 


fe^^^Eg 


ZMZt. 


r«=f=2itai^=ï=i=t 


=fefeÈÈ^^[ 


89  — 
.S  (b) 


ma 


t-f^ 


é~^—p- 


g^^zIlÉfe^^J^ 


326.  Les  modifications  du  groupe  de  sixièmes  auront  lieu  ,  soit  en  ne  divisant 
qu'un  ou  deux  des  tiers  de  l'unité,  soit  en  faisant  intervenir  le  'point  au  commen- 
cement de  l'un  ou  de  l'autre  des  sous-groupes. 

Exercices  de  iiers  ei  sixièmes  comijinés 
(a)    FF  F  P    F   P  

3.7.11  rrm  \^nn ^^nim^n >> 

1      ô      4     5     6 
F.  àd.         L. 

(b)  FF  F    F    P  

iij^/.^/j;ï7r;ij.iiJT7ïi;.'7j/;^iJ7jiij^ 


15     5      6 
F.  àd.  L. 


w^  ^  > }  rû  niïfrfw^  nn  nnrr^rn^'i 


I      ô      4     5 
F.  àd.        L. 


(d)  FFP  F    F  


1      '■2     ô     5 
F.         àd.  L. 


(e^     FF  P  F  F   P  

Il >>nn n\i .\\ nm  \n ^n m n 


12     3      5     6 
F         àd    L. 


(f)  FF   P    F   P    F 


1-2545 
F.         àd.        L. 


\\nrj,\^..'\rrj  n  fTjiJ'K^j  iT,  w^i.i.w 


—  90  — 

Application  à  Tmionaiion  des  tiers  et  sixièmes  coniliincs 


(a) 

T.  la     FF  F    P   F    P 


'^'-m 


l^iiSilS^S^ï^^^ 


15 


T.  fa  FF  F    P   F 

jÊ t. « «- 


■*-*-•_«_. 


F.  àd.       L. 


an).  4 


(c)     T.  ut    Valse  (Mozart). 


"I 


-^ ^    -p- 


« ^ — ' — # '^ ' — 


=t:t*=î?zt:i 


seI^eI^^^^ 


12 


16 


I^EgEgE^EfgEgE|^£fÉ 


f=ttE= 


1 


.«-   .«- 


^:— 1 X— h— li-p—       |l4:-U-f— L_LL-L_i__Lrt_l_L. 


20 


!=rg:>=gizz|-f ifzfTrg^lE^-z^jiJ-  =pz=f  ijiitf =|t«=: 


^P— ^-§=b^- 


^^^F='-- 


'^—^—0-f-rf-\-»'^0-f-0'f-\'»-f-»~f-0-f-\-0-f-f-r0-f— 


l^^i^^^ 


91 


24 


^ 


*=f= 


^-^g^i^^^l^^ 


4^-, 


l_^^^l^%'§5iliiffiê^^i^ 


-ï— ; 


l=* 


5pa 


^|i^ii^ip:ê^i=l^=gÊË 


^->'=^=# 


iJE3EÉt=tf^l=SE=£S^3EiE3^=*= 


:|ggïEÉ^^^=gS 


^ 


=5-i-^l 


gJË^ËgEgdEfg^g^EJ^Eg^ 


^1 


Exercices  de  moitie's  de  tiers  avec  syncopes. 
(a)   FF  F  P    F    P 

3'-«  îi  j~T7j  I  ni)  ; .  / /3  Lrrj  ;.  jtj 

1 4      5     6 

F.  àd         L. 

(b)  FF  F   P  F         

I  4     5 

F.  àd.        L. 

^^^  {c)FF  F   P 

j\j=jr?jij.iij  n\irjirj\rr}}n\}n}nu-\\ 

1       5     6 
F.àd.L. 


—  92  — 

Application  à  Tinlonalion  d(\s  moilie's  de  tiers  a\ec  syncopes. 


T.  i«.  Valses  (Mozart), 
(a)  FFFPFP 


330 


l^fe^^Sl^^g^likiÊËli^^l 


16     /?« 

il 


28 


w^^^^^^^^^^. 


32Z)C'.(*) 


(b)       FF  F   P  F 


FFP    F  F   P     A 


^^l^^^^i^Mill^r^! 


F.  àd.        L. 


F.        àd.  L. 


^ 


:f-J^-.J^-t: 


^|Er-T£g±lE|#g;feE|^|pjpi 


12 


PS 


:?;3: 


%i 


tP=Fitï 


16 


^^m^mi^ 


Izt-f: 


-^-a -'■  — ' 


4: 


(H  /?.  C.  abre'vialion  des  mots  (7c  cnpo  (au  coniinencemem). 
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Tiers  de  moitiés  ou  Triolets, 

331.  Voici  une  occasion  de  remarquer  combien  serait  utile  la  solution  de  con- 
tinuité que  demande  Galin  dans  le  trait  qui  exprime  les  sous-divisions  de  l'unité. 

332.  Nous  venons  de  nous  occuper  des  sixièmes  provenant  de  la  division  des  tiers 
en  moitiés,  et  leur  origine  ternaire  a  été  clairement  énoncée  par  trois  groupes 
secondaires.  Maintenant,  nous  allons  encore  retrouver  des  sixièmes  j  mais  leur 
origine  est  différente ,  et  ils  devront  se  grouper  en  conséquence ,  c'est-à-dire  trois 
par  trois.  Exemples  : 


Origine  binaire  .     .     . 
Sous- division  ternaire 


Origine  ternaire 
Sous- division  binaire 


333.  La  brisure  du  second  trait  dans  l'un  et  dans  l'autre  groupe  démontre  leur 
mode  de  génération. 

334.  Elle  annonce  en  même  temps  que  l'effet  des  sixièmes  ne  doit  pas  être  le 
même  dans  les  deux  cas. 

Le  coup  fort  revient  de  deux  en  deux  dans  les  moitiés  de  tiers,  de  trois  en  trois  dans 
les  tiers  de  moitiés. 

335.  Les  fiers  de  moitiés  prennent  le  nom  de  triolets  on  de  trois  pour  deux,  parce 
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que  les  trois  tiers  pour  chaque  moitié  remplacent  les  deux  quarts        j 

de  la  sous-division  binaire J   J    Jj 

FF  p   p  F   p    P 


Triolets é   »    0    é    »    è 

Comptez    .     .     .     .     1    -    "^    'i    *^    6 

F.  L. 

336.  Trois  fractions  passent  sur  le  frappé  et  trois  sur  le  levé. 

337.  Mais  la  solution  du  trait  secondaire  n'est  point  observée  dans  l'usage.  C'est, 
sans  doute,  un  inconvénient  pour  la  lecture,  puisque  les  sixièmes  se  présentent 
groupés  de  la  même  manière,  quelle  que  soit  leur  origine.  On  ne  consentira  pro- 
bablement jamais  à  remédier  à  ce  défaut ,  parce  que  la  rapidité  de  la  notation  en 
souffrirait. 

338.  Au  surplus,  on  avertit  le  lecteur  par  un  chiffre  (3  ou  6)  placé 
an-dessus  du  groupe  qui  contient  des  triolets.  Exemples  : 

Sixièmes  provenant  des  tiers 


ni 


3       » 

mm 

ê  o  0  0  0  0 


Triolets    .     . 

Exorcices  de  Ti;olels. 
(a)FFP  P    F    P    P  g 
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Appliiaiion  des  Triolels  à  l'iiitonalion. 
T.  sol    A         FF   P    P    F  P   P 
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Application  à  rinlonation  des  quarts  et  triolets  mélange's. 
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343.  Souvent  les  triolets  se  présentent  sous  forme  de  tiers  au  lieu  de  sixièmes. 
On  en  verrait  un  exemple  en  supprimant  partout  un  trait  dans  l'exercice  ci-dessus, 
c'est-à-dire  en  doublant  la  valeur  figurée  de  chaque  signe.  Il  est  facile  de  se  con- 
vaincre que  l'intelligence  en  serait  tout  aussi  facile. 
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345.  Autre  exemple 
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3-16.  Autre  exemple  dont  la  réduction  présente  ,  outre  les  sixièmes,  des  moll( 
de  quarts  ou  huitièmes  d'unité  (triples-croches). 
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348.  Il  arrive  assez  souvent  que ,  pour  varier  les  effets,  on  exécute  les  six-pour- 
quatre  comme  s'ils  provenaient  de  la  sous-division  des  tiers  ;  ce  sont  alors  de  vraies 
moitiés  de  tiers ,  et  ce  serait  un  nouveau  motif  d'admettre  la  solution  demandée  par 
Galin  dans  le  trait  secondaire. 

349.  Ce  qui  précède  suflit  pour  donner  l'intelligence  des  triolets.  Il  est  à  remar- 
quer que  ce  mode  de  division  ne  peut  être  qu'accidentel  dans  le  rhythme  binaire, 
car  du  moment  où  il  deviendrait  permanent,  l'impression  du  rhythme  primitif 
s'effaçant,  l'air  passerait  au  ternaire,  l'unité  devrait  être  pointée  et  ce  seraient  alors 
les  moitiés  ou  binets  qui  trancheraient  sur  le  mode  dont  l'oreille  aurait  pris  le  sen- 
timent. 

Neuvièmes  ou  tiers  de  tiers. 

350.  Enfin ,  on  applique  aux  tiers  la  sous-division  ternaire ,  ce  qui  complète  la 
théorie  des  sous-divisions  à  double  trait. 

L'emploi  de  ce  mode  étant  assez  rare,  et  ce  que  l'on  a  vu  ayant  suffisamment 
éclairci  la  question,  nous  nous  bornerons  à  quelques  exemples. 

Exercices  de  Neuvièmes. 
[a)  FF  P    P    F    P    P    F    P  P 

351.  Il  riTTTTTf^  I  m  rTTTTTTT] 
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F.  àd. 


6      7      8      9 
L. 


(b) 
FF  F 
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(c)  FF        FF  (à)  FF         FF  (e)  F  FF  {Î)FFF  F  (g)  FF  F  F 
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F.        àd.  L. 


12   5   4  5  6  7 
F.         àd.        L. 


12  5  4  7 
F.        àd.L. 


14  5   6  7 
F. àd.         L. 


14  7   8  9 
F.àd.L. 


352.  Nous  terminerons  ce  qui  concerne  la  théorie  du  rhythme  par  le  tableau 
auquel  Galin,  qui  l'a  inventé,  a  donné  le  nom  de  chronomériste  (page  100). 

353.  Ce  tableau ,  que  j'ai  modifié  pour  le  mettre  en  rapport  avec  la  notation 
usuelle ^  renferme  toutes  les  divisions  à  simple  et  à  double  trait,  et  quelques 
exemples  de  l'intervention  de  la  syncope.  On  peut  le  considérer  comme  le  résumé 
complet  de  la  théorie,  puisqu'on  y  trouve  tout  ce  qu'on  peut  désirer  pour  exercer 
aux  habitudes  essentielles  de  l'oreille,  des  yeux  et  des  mouvements. 

On  le  parcourera  souvent  et  l'on  s'arrêtera  surtout  aux  coupes  sur  lesquelles  on 
éprouvera  le  plus  de  difficultés. 

Observations  sur  le  Chronomériste  (page  100). 

354.  Le  chronomériste  ne  contient  que  des  coupes  à  double  trait,  et,  sauf  la  partie 
inférieure  des  premières  colonnes,  on  n'y  voit  point  figurer  la  syncope.  Mais,  tout 
simple  qu'il  est,  il  renferme  l'intelligence  des  groupes  les  plus  compliqués. 

En  effet,  toutes  les  durées  sont  comprises  dans  les  rhythmes  binaire  et  ternaire,  et, 
quel  que  soit  le  groupe  proposé,  à  double,  triple  ou  quadruple  trait,  il  sera  facile  de 
le  ramener  à  une  expression  simple,  en  supprimant,  par  la  pensée,  un,  deux  ou  trois 
de  ces  traits.  Il  en  résultera  une  décomposition  finale  en  plusieurs  unités  que  l'on 
pourra  battre  comme  telles. 

355.  Voici  quelques  exemples  de  la  manière  dont  on  doit  procéder  pour  sortir 
des  cas  les  plus  embarrassants. 


Notation  ordinaire 


Rectification  d'après  Galin 

Suppression  d'un  trait    .  . 
Suppression  de  deux  traits 


Avec  Syncopes. 


hnnn 


nnnn 


Coupe  mixte. 


JJJJJJ 


nninm 
ïïmïïJTi 

nmnm 


{^)  Je  Tai  modifié,  parce  qu'on  ne  peut,  sans  compromettre  le  progrès,  heurter  de  front  toutes  les 
idées  reçues.  Le  livre  de  Galin,  d'ailleurs,  restera  comme  le  meilleur  guide  à  consulter  dans  les  améliora- 
lions  que  les  hommes  instruits  désirent  avec  lui,  mais  sans  les  attendre  de  l'époque  actuelle. 

Mais  je  le  répète,  car  je  dois-revenir  souvent  sur  les  motifs  qui  m'ont  forcé  à  m'écarter  de  la  voie  qu'il 
a  tracée,  si  les  moyens  de  Galin  font  regretter  que  ce  qui  est  le  soit  ainsi,  ils  ont  l'inconvénient  d'exercer 
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356,  Et  comme  dans  la  musique  vocale  on  est  dans  l'usage  d'isoler  syllabe  par 
syllabe  les  fractions  d'un  groupe,  il  se  présente  souvent  des  passages  très  dilliciles 
à  analyser,  à  moins  d'une  extrême  habitude.  La  musique  instrumentale  est  généra- 
lement mieux  écrite. 

Dans  ces  circonstances,  il  faut  reconstruire  les  groupes.  On  cherche  quelle  est  la 
moindre  valeur,  quart  (double-croche),  huitième  (triple-croche),  etc.,  et  on  les 
assemble  en  quantité  suflîsante  pour  former  un  temps.  Ou  bien  on  supprime  un  ou 
deux  traits. 

357.  Exemple  extrait  de  la  Gazza  (Rossini). 


Quai 


co  -  sa  ,    quai-  che  co  -  sa  ,  quai  -  che      co  -  sa  ,  quai  -  che  co  -  sa       de 

Rectification  d'après  Galin. 
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Réductioa  à  une  expression  simple. 
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358.  Autre  exemple  (même  morceau) 
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359.    Opération. 

N"  1,  mesure  A.  La  moindre  valeur  est  une  triple-croche.  Il  en  faut  huit  pour 
Tunité.  Ainsi  : 


co-     une  double-croche,  qui  vaut  2  triples-croches  ou  1/i,  ou  bien  1  double-croche. 

sa        ..........  1  —  i/i,       —         1  _ 

yj/aZ- une  double-croche,  qui  vaut  "i  —  l/'<,      —        i  — 

un  point 1  i 

che 1  ) 


1/S, 


1 


Première  bnité. 


.     8  triples-croches  ou  4/i,  ou  bien  4  doubles-croches  ou 

une  unité. 


les  yeux  à  une  notation  inusitée,  et  ce  que  l'on  gagne  en  clarté  d'un  côte',  si  tant  e.st  que  Ton  y  gagne  mi 
l'e'tat  actuel  des  choses,  est  plus  que  compense'  de  l'autre  par  un  double  travail  dont,  au  bout  du  compte, 
le  dernier  seul  imporie  à  i'cicvc. 
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CHAPITRE    XXIV. 

Des  Mesures. 

361.  Nous  avons  prononcé  le  mot  mesure  et  nous  avons  dit  quelle  est  sa  différence 
avec  le  mot  rhythme  (102,  103,  155).  Nous  allons  entrer  dans  les  détails  nécessaires 
à  cet  égard. 

362.  Difïîirence,  ai-je  dit,  mais  il  n'y  en  a  pas. 

T.a  mesure  est  binaire  ou  ternaire,  c'est-à-dire  qu'elle  contient  deux  ou  trois  frac- 
tions de  mesure,  un  coup  fort  et  un  ou  deux  coups  faibles. 
Chacune  de  ces  fractions  se  sous-divise  en  moitiés  ou  en  tiers. 
Quelle  autre  idée  nous  sommes-nous  faite  du  rhythme  ? 

363.  Les  signes  graphiques  ne  représentant  que  des  durées  relatives,  et  non 
absolues,  tout  groupe  rhythmique  peut  être  présenté  sous  forme  de  mesure  ;  toute 
mesure  peut  être  formulée  en  un  seul  groupe.  Exemples: 

Groupe  binaire  .  J     J  réduit  en  mesure  binaire  .  I  J        «il 

—      ternaire  ^  j  j      _  _      ternaire  I  J    J    J  I 

364.  Mais  l'unité  dans  ces  mesures  sera  binaire  ou  ternaire  ;  nous  aurons  en 
conséquence  : 

(  l'une  à  rhythme  binaire  .  -?  1 1    J    J        |      f^  FH     1 1 

Deux  mesures  j  j»##i##         é    0     \i 

àdeuxtemps     jrautreà  rhythme  ternaire  1 1|    J  .  j.       |  j~    JTI  11 

Deux  mesures   (''""^  à  rhythme  binaire  .  1 1|  J    J    j    {H   H   HW 

à  trois  temps     |  ^,^^^^^  ,  ^^^^^^^  ^^^^^^  1 1 1  J  .  J  .  J  .  |  JjJ   Jjj    ,^  Il 

365.  En  tout  quatre  espèces  de  mesures,  de  même  qu'il  y  a  quatre  espèces  pour 
le  rhythme  et  ses  sous-divisions. 

366.  Et  si  l'on  doutait  de  la  parfaite  analogie  entre  la  mesure  et  le  rhythme ,  il 
suflirail,  pour  se  convaincre,  de  traduire  en  groupes  ce  que  nous  avons  présenté  en 
mesures.  Exemple  : 

-.^         u  .u         i  l'un  à  sous-division  binaire  .  .  Il    .     j  J       J     J       J     1 

Deuxrhythmes  »  i\    s     s       \    é       0     é       s    \i 

binaires 


I  l'autre  à  sous-division  ternaire  j  j  ^  J  j  J   J    J     J    J    J  1  ! 

I  j  J     J  I  J       0  é       0  é       J  1 1 

Il  i      I  1  p--~î— ^n^^ii 

l'autre  à  sous-division  ternaire  1 1  j  j    J  iJJJJjJJJJW 


Deux  rhvthmes 


! 
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A  l'exception  du  point  qui ,  daprès  Galin,  est  de  surérogation  en  tant  que  partie 
de  l'unité,  on  retrouve  les  mômes  idées  sous  d'autres  formes  (89,  note). 

367.  Et  nous  pourrions  comprendre  la  mesure  et  le  rhythme  dans  la  môme  défini- 
tion :  La  mesure  ou  le  rhythme  est  la  cadence  sensible  et  régulière  qui  naît  de  la  relation 
et  de  la  proportion  binaire  ou  ternaire  dans  la  durée  des  sons. 

368.  On  est  dans  l'usage  d'indiquer,  au  commencement  d'une  pièce  de  musique, 
de  quelle  espèce  sont  la  mesure  et  le  rhythme.  C'est  ce  que  nous  avons  exprimé,  aux 
exemples  n°  364,  par  deux  chiffres  superposés  à  la  manière  des  fractions. 

Le  chiffre  supérieur  (numérateur)  indique  la  quantité  d'unités  contenues  dans  la 
mesure. 
Le  chiffre  inférieur  (dénominateur)  le  mode  de  division  de  chacune  de  ces  unités. 

369.  Ce  point  de  vue  sous  lequel  nous  venons  d'envisager  la  mesure  est  clair  et 
satisfaisant.  IMalheureusement  ce  n'est  point  tout-à-fait  ainsi  qu'ont  procédé  les 
auteurs  du  système  adopté,  et  l'on  va  voir  qu'ils  ont  bien  gratuitement  embrouillé 
la  question.  Mais  les  idées  simples  que  nous  avons  présentées  mettront  sur  la  voie, 
parce  qu'elles  contiennent  les  faits  essentiels  et  incontestables. 

370.  Dans  la  notation  usuelle,  la  ronde  {o)  est  l'unité  à  laquelle  vont  être 
rapportées  toutes  les  fractions  de  la  mesure^  et  par  suite  les  chiffres  indicateurs. 

371.  Le  numérateur  (chiffre  supérieur)  indique  le  nombre  de  parties  de  la  ronde 
que  va  contenir  la  mesure. 

Le  dénominateur  (chiffre  inférieur)  exprime  le  rapport  de  chacune  de  ces  parties 
avec  la  ronde. 

372.  Ainsi  \  signifie  que  la  mesure  contient  deux  parties  de  la  ronde ,  et  que 
chacune  de  ces  fractions  en  est  le  quart,  c'est-à-dire  une  noire.  On  dit  alors  que  la 
mesure  est  à  deux-quatre  (deux  quarts  vaudrait  mieux). 

373.  La  mesure  §  (six-huit  ou- mieux  six  huitièmes)  contient  six  fractions  de  la 
ronde,  chacune  de  un  huitième,  c'est-à-dire  six  croches. 

374.  Nous  partagerons  les  mesures  en  deux  classes  distinctes  : 

L'une  de  ces  classes  contiendra  les  mesures  simples  ou  d  rhythme  binaire  ; 
L'autre  les  mesures  dérivées  ou  à  rhythme  ternaire. 

375.  Chacune  de  ces  dernières  est  une  modification  d'une  mesure  simple.  Cette 
modification  consiste  en  un  point  ajouté  à  l'unité,  ce  qui  la  rend  divisible  par  trois 
au  lieu  de  deux. 

376.  Un  inconvénient  de  ce  système,  c'est  que,  dans  les  mesures  dérivées,  le 
chiffre  supérieur  n'indique  plus,  comme  dans  les  mesures  simples,  la  quantité  de 
temps  contenus  dans  la  mesure,  mais  seulement  une  quantité  de  fractions  de  la 
ronde.  Ainsi,  tandis  que  -7,  -K-  annoncent  deux  temps,  trois  temps  d'un  quart  et 
d'un  huitième,  leurs  dérivés  -§-  et  A  ne  signifient  pas  qu'il  y  a  six  ou  neuf 
temps  par  mesure ,  mais  six  ou  neuf  fractions  à  partager  entre  un  certain  nombre 
d'unités. 

377.  Pour  former  le  chiffre  d'une  mesure  dérivée,  il  faut  multiplier  par  trois  le 
numérateur  et  par  deux  le  dénominateur. 
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378.  MESURES  SIMPLES. 

A  4  TEMPS. 

A  2  TEMPS. 

A  3  TEMPS. 

LENTES. 

MODÉRÉES. 

VIVES. 

LENTES. 

VIVES. 

0  pourletemps.! 

J  pour  le  temps. 

1 

(j  pour  le  temps. 

J  pour  le  temps. 

J  pour  le  temps. 

Chiffrée  Cou 4 

Chiffrée  Çou  Jt 

Chiffrée  -| 

Chiffî-ée  o  ou"^' 

Chiffrée  \f 

i 

MESURES  DÉRIVÉES. 

J  •  pourletemps. 

()  •  pour  le  temps. 

S'  pourletemps. 

1 
^  •  pour  le  temps. 

^ 

s  «pourletemps. 

Chiffrée  "^ 

ChiQi-ée  ^ 

Chiffrée  ^ 

Chiffrée  "»" 

Chiffrée  YQ 

379.  On  voit  figurer  dans  le  tableau  ci-dessus  deux  mesures  à  quatre  temps,  ce  qui 
semblerait  impliquer  contradiction  avec  ce  que  nous  avons  plusieurs  fois  répété  au 
sujet  des  divisions  naturelles  binaire  et  ternaire.  Mais  on  doit  les  considérer  comme 
une  mesure  à  deux  temps  dont  on  a  dédoublé  les  groupes  en  enlevant  un  trait-,  car 
cette  espèce  contient  deux  temps  et  pas  plus,  l'un  fort  ou  frappé,  c'est  le  premier, 
l'autre  faible  ou  levé,  c'est  le  troisième.  Les  intercalaires  deux  et  quatre  sont  des 
sous-divisions  ^ 


Mesure  à  quatre  temps 


La  même  ramenée  à  deux  temps 
réunissant  deux  unités  en  une  . 


en    :|dl— â-— ^= 


F.  L. 

380.  La  multitude  d'espèces  de  mesures  adoptées,  dont  nous  ne  présentons  que 
les  plus  généralement  usitées  de  nos  jours,  ne  serait  utile  qu'autant  que  les  signes 
exprimeraient  une  durée  fixe  et  absolue.  Que  l'on  attribue  à  la  ronde,  par  exemple, 
de  représenter  quatre  secondes;  la  noire  sera  l'expression  de  la  seconde,  la  croche 
vaudra  une  demi-seconde,  etc.-,  et  les  signes,  peignant  le  mouvement  du  morceau, 
nous  serions  débarrassés  de  ces  mots  italiens  si  vagues  par  lesquels  on  n'indique 
qu'un  à-peu-près. 


(<)  Pour  battre  la  mesure  à  quatre  temps,  frappez  le  premier  et  levez  le  quatrième;  les  deuxième  et 
troisième  temps  se  marquent  par  deux  mouvements  sur  les  côte's,  avec  cette  attention  de  faire  le  deuxième 
«  ropposé  du  second  mouvement  de  la  division  ternaire;  autrement,  emporté  par  l'habitude  acquise, 
vous  seriez  pris  incessamment  à  lever  la  main  après  ce  second  mouvement,  ce  qui  ne  sera  plus  à  craindre 
i.i  vous  arrivez  pour  le  troisième  temps  sur  cet  anlcccdeut  du  lève. 
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384.  Jai  réuni  dans  le  tableau  synoptique  ci-contre  (§  383)  ce  qui  intéresse  les 
mesures. 

Ce  tableau  remplace  celui  que  j'avais  fait  pour  ma  première  édition  et  qui  figure 
dans  le  livre  de  M.  Busset  ',  ainsi  que  quelques  autres  dont  je  me  suis  trouvé  heureux 
d'autoriser  l'insertion  dans  l'excellent  ouvrage  de  cet  auteur. 

Chœur  à  deux  voix. 

385.  Pour  les  mots  italiens  et  tout  ce  dont  la  définition  ne  suit  pas  immédiate- 
ment, voyez  la  table  analytique  à  la  fin  du  volume. 


386. 

PREMIER  DESSUS. 
BASSE. 


T.  la     Andante  affetluoso. 
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H-*ZT^?: 


i^gËÉËêg 
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r=| — 1-3- =-< 


gi^^Ël 
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:j^=iL 


5^- 
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^- 


DUETTINO  DU  3IARIAGE  DE  FIGARO 

(Mozart).  ' 

387.  On  peut  simplifier  la  manière  de  battre  en  considérant  la  mesure  comme  à 
deux  temps  au  lieu  de  quatre.  Alors,  on  ne  frappe  que  deux  fois  dans  la  mesure; 
les  unités  deviennent  des  moitiés,  les  moitiés  des  quarts  ^  ou  mieux  ,  en  diminuant 
de  moitié  la  valeur  figurée  des  signes,  les  moitiés  groupées  en  quarts,  les  unités  en 
moitiés^  etc.  (379). 


())  La  Musique  simplijic'e ,  page  44  ,  voyez  aussi  mon  Tableau  synoptique. 
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388. 

PBEMIEK  DESSUS. 


T.  xr>l    Allegro 
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CHOEUR  DES  MASQUES  DE  DON  JUAN 

(Mozart). 

389.  Si  le  cours  n'est  pas  assez  nombreux,  on  supprimera  le  deuxième  soprano  et 
le  deuxième  ténor.  —  Lisez  préalablement  les  remarques  et  analyse  à  la  suite  de 
ce  chœur. 


T.  la 


Leporello. 


BASSE.    ^^^^^^^E^E^^^^'ÊM'^^E^'^E^ 

Ob  -  jels  de  notre  hom  -  ma  -  ge,Mon  maître  vous  en- 
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Vi-ve  la    li-ber     -    té  ! 


-0—0 0 0 0- 
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La   li-ber  -  lé  ! 


Remarques  et  analyse. 

391.  Étudier  chaque  partie  séparément,  et  remplir  les  mesures  de  silences  par  la 
partie  ou  l'une  des  parties  qui  chantent,  à  partir  de  la  première  ligne  pour  la  basse 
seule. 

392.  Intonation.  —  A  la  basse,  de  la  vingt-cinquième  à  la  vingt-sixième  mesures, 

chute  de  la  d  ut  sur  la  V  fa.  Décomptez.  —  Mais  remarquez  bien  la  couleur  sévère 
de  cette  chute  de  quinte.  Vous  la  rencontrerez  partout,  notamment  dans  les  basses. 

393.  Coupe.  —  La  plupart  des  fractions  sont  isolées,  parce  qu'elles  appartiennent 
à  des  syllabes  différentes.  C'est  un  usage  mal  entendu  auquel  cependant  il  faut  se 
conformer,  puisqu'une  réforme  est  impossible.  Exercez-vous  à  les  réunir  par  la 
pensée  en  groupes  unitaires  (276,  note). 

394.  Lecture.  —  La  lecture  est,  en  outre,  embarrassée  par  des  doubles  notes  sur 
la  même  ligne.  Quand  après  ou  avant  les  doubles  notes  il  n'en  reste  plus  qu'une,  toutes 
les  voix  s'y  réunissent.  Quelquefois  on  donne  une  queue  à  chaque  note  et  une  dou- 
ble queue  à  celles  sur  lesquelles  les  voix  se  réunissent.  Exemple  détaché  du  chœur 
ci-dessus. 


Sô"-  mesures,  1"^'^  parties. 


40=  mesure  ,  2'"'  parties. 


SI 


h  h._L 


^JV^i 


^=?: 
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CHAPITRE   XXV. 

Classification  des  Accords. 

395.  Il  y  a  sept  accords  dans  la  gamme  (SôS)-,  mais  sont-ils  tous  semblables?  — 
Accordons-nous  d'abord  sur  ce  que  nous  devons  entendre  par  le  mot  semblable. 

396.  Deux  successions,  deux  agrégations  sont  semblables  lorsque  les  notes  dont 
elles  se  composent,  étant  prises  dans  le  même  ordre,  elles  produisent  exactement  le 
même  air  et  réveillent  la  même  idée. 

397.  Dans  cette  circonstance,  comme  en  beaucoup  d'autres,  l'oreille  est  le  seul 
juge  que  nous  puissions  consulter.  —  Consultons-la  donc  dans  notre  recherche  sur 
la  classification  des  accords. 

398.  Je  prends  l'accord  d'ut,  et  de  la  combinaison  de  ses  trois  notes  je  forme  l'air 
suivant  ^  : 

dictes  de  raccord  ou  conducteur.  Air  forme'  de  leur  combinaison. 

T.    la  1"     ôce    51e  :;ce  5te    5ce    glp   Jce  .Jre       516 


Vous  connaissez  cet  air:  //  pleut,  il  pleut,  bergère.  Dans  le  cas  contraire,  chantez-le 
jusqu'à  ce  qu'il  vous  soit  connu. 
399.  Prenons  maintenant  les  notes  de  l'accord  de  la  dans  le  même  ordre. 

Accord  de  la  ou  conducteur.  Ses  notes  dans  Tordre  ci-dessus. 

T.    la  Ife    ôce    gte  ^ce         gte        5ce      gte      ^ce  jre         516 


Certainement  ce  n'est  ici  ni  le  môme  air  ni  le  même  effet,  et  cependant  j'ai  pris 
les  notes  de  Taccord  de  la  dans  le  même  ordre  que  celles  de  l'accord  d'ut. 

400.  Que  dois-je  conclure  de  ce  fait  sur  lequel  je  pense  qu'il  ne  vous  reste  aucun 
doute,  si  non  que  les  deux  accords  sont  différents ?— Vous  reste-t-il  quelque 
scrupule?  Continuons  l'expérience. 

401.  Je  prends  l'accord  de  la  pour  former  une  combinaison  nouvelle. 

Accord  de  la  ou  conducteur.  Air  formé  de  leur  combinaison. 

T.    la  lie     jce   5te  jrn  ^ce  gte 


On  doit  reconnaître  ici  l'air  :  0  ma  tendre  musette  l 


(1)  Il  est  indispensable  que  l'élève  fasse  lui-même  ai'cc  la  voix  (ou  avec  l'inslrument  s'il  n'a  pas  de 
voix),  et  hors  de  la  leçon  ,  les  expériences  suivantes. 
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402.  Prenons  également  les  notes  de  l'accord  dhu  dans  le  même  ordre. 


Accord  d'ut  ou 
conducieur. 

T.  la   i'«  3«  5«« 


Ses  notes  dans  l'ordre  ci-dessus. 

ire  5ce  gte       Jce 


L'air  ci-dessus  ne  se  reproduit  pas...  nouvelle  preuve  que  les  accords  d'ut  et  de  la 
ne  se  ressemblent  pas. 

403.  Voilà  donc  deux  types  auxquels  nous  allons  comparer  tous  les  autres 
accords ,  et  nous  sommes  certains  désormais  que  ceux  qui  ressembleront  à  l'un  ne 
ressembleront  pas  à  l'autre. 

404.  L'impression  produite  par  l'accord  d'ut  est  gaie  si  on  la  compare  à  celle  de 
l'accord  de  la  dont  la  couleur  est  douce  et  mélancolique.  J'exprimerai  cette  difîérence 
par  les  mots  majeur  et  mineur. 

405.  L'accord  d'ut  et  ceux  qui  lui  ressemblent  sont  majeurs. 
L'accord  de  la  et  ceux  qui  lui  ressemblent  sont  mineurs. 

406.  Nous  n'attribuerons  point  à  ces  qualifications  la  signification  de  plus  grand., 
de  plus  petit.  La  nomenclature  est  ici  en  défaut,  puisque  les  deux  accords  sont  formés 
des  mêmes  éléments  à  l'arrangement  près,  ainsi  que  nous  le  reconnaîtrons  plus  tard 
(578  et  suiv.).  Nous  retrouverons,  dans  une  autre  circonstance,  les  mômes  mots 
employés  dans  leur  acception  naturelle. 

407.  Mais  tàcbons  de  bien  saisir  la  couleur  des  deux  types.  C'est  à  sa  teinte  gaie 
ou  triste  que  nous  pouvons  reconnaître  à  laquelle  des  deux  classes  appartient  un 
accord.  Aucun  autre  moyen  ne  peut,  en  ce  moment,  nous  mettre  sur  la  voie,  et, 
plus  avancés  môme,  c'est  elle  encore  qui  nous  avertira,  et  le  raisonnement  ne 
viendra  que  pour  confirmer  le  jugement  de  l'oreille. 

408.  Nous  allons  maintenant  faire  les  mômes  expériences  sur  les  accords  de  re, 
de  mi,  de  /a,  de  sol  et  de  si,  et  nous  classerons  comme  majeurs  ceux  qui  repro- 
duiront l'air:  Il  pleut,  bergère ,  et  comme  mineurs  ceux  qui  reproduiront:  0  ma 
tendre  musette  1 

S'il  s'en  trouve  qui  n'y  cadrent  pas ,  nous  en  ferons  une  classe  à  part. 


INTRODUCTION. 
T.  ut 


Recherche  sur  le  genre  des  accords. 
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INTROnUCTIOX. 
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INinODDCTIOîf. 
T.  ut 


ACCORD  DE  TA. 
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INTRODUCTIOX. 
T.  ut 


Il  pleut,  il  pleut,  ber-gè-re. 

ACCOIîD  DE  50t. 

1  re  jcc    gte  ^ce    gte    ^ce    gte  ^ce    \  re  gte 


^?^-'^^S^33' 


3i^±^5S:fEc5EEEË 


-€±r.z^ 


II  pleut,ilpleut,bergè-re. 


409.  Quant  à  l'accord  de  si,  il  ne  reproduit  ni  l'un  ni  l'autre  air,  et  n'est,  par 
conséquent,  ni  majeur,  ni  mineur. 


INTRODCCTIOX 

T.  ut 


J— 


5te   3ce   5te    5c 


Ce  rHest  pas 
gte  3ce 


W  .  .  .  .  Il   pleut.il pleut, ber  -  gè   .  .  .  ni  .  .  .  .    0  ma  ten-dre    mu    -      set   -    te! 

Résultat. 

410.  1"  Les  accords  de  ré  et  de  mi  sont  mineurs,  car  ils  reproduisent  l'air  :  0  ma 
tendre  musette  l 

2"  Les  accords  de  fa  et  de  sol  sont  majeurs,  puisqu'ils  donnent  l'air:  //  pleut, 
bergère. 

3"  L'accord  de  si  n'est  ni  majeur  ni  mineur,  puisqu'il  ne  reproduit  ni  l'un  ni 
l'autre  air  :  nous  le  classerons  sous  le  nom  d'accord  neutre*. 

411.  Remarquez  en  outre  que,  pris  isolément,  et  soustrait  à  toute  influence  de 
tonalité,  chacun  des  accords  présente  une  note  de  repos  (sa  fondamentale),  à  l'ex- 
ception, toutefois,  de  l'accord  de  si,  auquel  le  si  et  le  fa  qui  entrent  dans  sa  com- 

(1)  Ce  nom  lui  a  été  donné  par  Galin,  et  celle  Idc'e  conduirait  à  adopler  les  mois  masculin  ,Jcminin 
et  neutre  comme  expression  des  trois  genres  d'accords.  Plus  d'une  analogie  les  juslifinrait. 

8 
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position  communiquent  leur  tendance.  L'accord  neutre  n'est  que  de  transition  ;  il 
exige  une  suite,  une  résolution. 
412.  La  gamme  contient  donc  : 


3  accords  majeurs  :  ceux  de  la  ■,  de 


la  Jet 


de  la  *  (ut.,  fa,  sol). 


3  accords  mineurs  :  ceux  de  la  J,  de  la  «  et  de  la  J  f /a,  ré ,  mi). 
1  accord  neutre  :  celui  de  la  J  (si). 


413.  LA  CxAMME  RENFERME  SEPT  ACCORDS,  DONT  : 

3  MAJEURS. 

5  MINEURS. 

1  NEUTRE. 

Ut            Sol           Ré 
La            Mi            Si 

Fa            Ut            Sol 

. . 

La             Mi            Si 
Fa             Ut             Sol 
RÉ            La            Mi 

Fa 
Ré 

Si 

414.  L'ordre  que  j'ai  suivi  dans  ce  tableau  n'est  point  indifférent  ;  il  rend  facile  à 
retenir  la  suite  des  accords.  Ainsi,  à  partir  de  celui  de  fa*,  la  quinte  d'un  accord 
devient  la  fondamentale  de  l'accord  suivant ,  de  sorte  qu'ils  s'engendrent  harmoni- 
quement  et  s'enchaînent  tous  de  quinte  en  quinte  jusqu'à  l'accord  de  si,  qui,  se  termi- 
nant par  un  fa,  unit  ainsi  la  fin  au  commencement.  Ils  forment  une  chaîne  sans  fin. 


lacc^ 


(t)  Dans  la  sous-dominante  est  le  germe  de  la  gamme,  puisqu  en  tirant  les  harmoniques  de  dominanic 
en  dominante,  on  obtient,  au  bout  de  trois  ge'ne'rations,  toutes  les  notes  de  notre  syslèms  (292). 


liô  — 


415.  Et,  prenant  les  fondamentales  de  ces  accords,  j'en  formerai  la  piirase  suivante, 
(]iril  faut,  de  toute  nécessité,  retenir  en  mémoire  en  la  lisant  de  gauche  à  droite  et 
de  droite  à  gauche. 


fa     ut     sul     ré     la     mi     si 

416.  Pour  vous  aider  en  ceci,  remarquez  que,  par  suite  de  l'observation  ci-dessus 
(414),  les  fondamentales  des  accords  qui  forment  cette  phrase  sont  à  une  quinte 
au-dessus  l'une  de  l'autre  en  allant,  et  à  une  quarte  également  au-dessus  l'une  de 
l'autre  en  revenant. 

417.  L'origine  de  Vaccord  majeur  est,  ainsi  que  nous  l'avons  vu  (247  et  suiv.}, 
dans  la  résonnance  d'une  corde  sonore. 

418.  Celle  de  Vaccord  mineur  a  été  observée  par  M.  Busset  dans  la  vibration  de  la 
cloche  \  fait  précieux,  car  jusqu'à  ce  jour  il  n'avait  point  été  consigné.  Cette  obser- 
vation si  simple,  et  qu'il  semble  que  tout  le  monde  aurait  dû  faire,  me  semble  donner 
la  raison  de  l'impression  de  tristesse  que  nous  cause  le  son  des  cloches. 

419.  Quant  à  l'accord  neutre,  si  votre  oreille  était  assez  exercée  et  votre  instruction 
musicale  plus  avancée,  je  vous  inviterais  à  vérifier  cet  autre  fait,  c'est  qu'en  faisant 
vibrer  le  sol  grave  d'un  piano,  on  entend  très  distinctement  les  notes  sol,  si,  ré,  fa, 
parmi  lesquelles  figure  l'accord  neutre.  Il  a  donc  aussi  son  origine  dans  la  nature; 
mais,  en  l'absence  du  sol,  il  manque  de  fondamentale. 

420.  Maintenant,  qu'elle  utilité  pratique  peut-on  tirer  de  la  théorie  que  nous 
venons  d'exposer?  Le  voici. 

421.  Puisque  les  trois  accords  majeurs  se  ressemblent,  il  est  évident  que  qui  sait 
l'un  sait  les  deux  autres.  Or,  l'accord  d'uf  étant  le  plus  simple  sous  le  rapport  de 
l'expression,  c'est  à  ce  modèle  que  nous  comparerons  ses  deux  adjoints;  et  si,  dans 
les  dilîérentes  combinaisons  de  leurs  notes,  ils  offraient  quelque  difticulté  d'into- 
nation, il  suffirait  de  les  chanter  avec  les  syllabes  ut,  mi,  sol,  pour  sortir  d'embarras 
à  l'instant  même. 

Soit,  par  exemple,  la  combinaison 

.T'y  vois  une  quarte  surmontée  d'une  tierce  :  c'est  un  second 
renversement  (262,  267).  Fa  est  la  fondamentale  (265);  l'accord 

de  fa  est  majeur  (410),  et  l'expression  simple  est j 

dont  l'air  m'est  connu. 

422.  Les  trois  accords  mineurs  sont,  dans  le  môme  cas,  comparés  à  leur  type,, 
l'accord  de  la. 

423.  Ceci  est  un  exemple  de  l'utilité  de  la  théorie.  Voici  six  accords  réduits  à 
deux,  l'étude  réduite  des  deux  tiers-,  et,  plus  nous  avancerons,  plus  nous  aurons 
occasion  de  remarquer  que,  par  la  méthode  de  comparaison,  les  questions  se  sim- 


(1)  Voyez  page  K)5  de  la  Mui'que  simpr/^c'c,  jiar  M.  Bii-sct. 
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plifient  au  lieu  de  se  compliquer,  parce  que  tout  roule  sur  un  petit  nombre  de  faits 
essentiels  auxquels  tous  les  autres  peuvent  et  doivent  être  rapportés*. 


NOCTURNE  D'AZIOLI. 

Paroles  de  M.  Ernest  Aubin. 


On  n'étudiera  aujourd'hui  qu'à  partir  de  V allegro,  le  largo  de  ce  chœur  présentant 
un  fait  sur  lequel  nous  nous  expliquerons  à  partir  du  §  456  {voy.  531). 


T.  la.  Largo  non  tanto 
P 


ii^^g^^igi^iiiËi^ 


Calme    et       pro 


fon-  de,  Dans  les  cieux  e  t  sur  le 


:b: 

mon  -de, 


É-ten-dre  son  man-  teau 
F 


noir,  D'u-ne  cour  -  se       va  -  ga- 


_r-*-t—f— 


P=p=i2=^=b=p=' 


;^^=r 


:p=p: 


mon  -  de. 


É-ten-dre  son  man  -  teau        noir,  D'u-ne  cour-se      Ta-    ga- 
F 


)-h 


L     ''^ •i«bl ^ 1 ^ ' *•* 

su    -     re       l'es  -  poir 


bonde  Tout  nous 
P 

Té.. 


Al -Ions,  gais  en-fans  de 


-HF-I — I- 


(l)Pliis  tard,  lorsqu'il  s'agira  des  gammes  par  dièses  et  par  bémols,  des  comparaisons  analo^iips 
amèneront  les  mêmes  re'sultats,  pulsqu'aux  degre's  correspondants  nous  retrouverons,  pour  toutes,  lesfa.ts 
4e  la  gamme  modèle  ;  les  noms  seront  cliangc's,  les  propriétés  resteront  en  place. 
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^ 


—f-0~[—'- — ^—X)~  - 


/•'       F 


mer     qui  nous      ba 
P 


lan 


ce,  Qui  nous     ba- 
F      F 


Fran  -   ce  ,      Sur    la 
F 


mer  ,   qui  nous    ba 
P 


lan    -   ce.  Qui  nous    ba- 
F        F 


*=b=^r=^?^ 


SEEf^EpEfe- 


lan-ce,  Pour        res 


,_ K ^ m- 


lan-ce.  Pour  res 


pi    -   rer      lair      frais  du       soir,      Res     -    pi- 

décomptei 


:t=" 


rer    l'air  frais 


du 


soir,  Res    -    pi- 


Res    -     pi- 


:^=ï 


l'air   frais      du        soir ,      Res  -  pi 
P  -^       ^ 


fe3±E£ï&E3E!E; 


rer  l'air  frais     du 


-^E^- 


=q=^&=r; 


-;^i-"=C=î: 


soir. 


=czr=f; 


l'air    frais    du  soir ,      Res  -  pi 


V 


g:E^c=^: 


rer  l'air  frais    da 

quinte 


ï«Eî=i 


■'^■0-  1"'""= 


Res 


Pi 


rer  l'air  frais  du 


Allegro.  P 


IIE^S^ 


±=: 


Là  ,  dans  l'ombre  où  l'œil  s'é    -    sa 

P  ^ 


-'-^'^^^^ 


-0 ;^ 


re  ,     Vo-yez,  jo  -  yeu-se 


^^^?^ 


3_^ 


Là,   dans    l'ombre  où  l'oeil  s'é   -    ca 

P  ^ 


re  ,    Vo-yez, jo  -  yeu-se 


=tz:zb=Eb: 


171 


t 


Où  l'œil  se  -    ga 


re, 
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28  F 


:?=« 


32 


F 


de       son  li  é    -    sor  , 


Cette   é      -      char     -    pe    qu'un  reflet  pa     -     re 

P 


--AzrJt\ 


i.^ 


F 


de      son  tré    -    sor, 


=1= 


-?— ■ 


Cette    é      -        char   -   pe    qu'un  re-flet 
P  ...- ^ 


U^E^^^^ 


pa 


re 


-h- 


tib: 


De      son  tré 


sor, 


Cette   é 


Izi^iUE 


char 


-.6P 


pe    qu'un  re-flet 
pp.  - 


pa    -    re 


iii^ 


—tu 


-_^_ 


— H-tz;bJ_-z: 


g3 


:?_-_#_ 


De  mille  et       mille 
F 


é  -  toi  -   les 


d'or. 


i^lSig.: 


É    -     cou     -       tez       tous 
PP  ^—  cres  — 


^sizê— H^^^izi^^: 


5=±=t:=t5a=:Z 


:ËË=£h: 


-a—^- 


3EÉËEÈ3>'=| 

.1 — !I ^?L__ 


Demilleet        mille 


é  -  toi  -    les        d'or. 


cou- 


Sï: 


:t^ 


±=zf=t=rF 


É-ioi  -  les 


d'or. 


ctn do    F 


40 


g 


±- 


-— * •—•—• 


PP 


|gg||^|^^i^£^|^Ig: 


.si   -    len-ce,  Dans  un  doux  si    -    len-ce  , 
cen do        F 


Ce      chant    que         fi-nit 

(Tes  -  - 


rr. 


-f— 


±- 


±z=!=b=ti 


PP 


tez      tous        en  si-lence,En  si   -    len-ce, 

P  cres  -  -  cen  -  -  do   F 

Je: # £ t :?: c t. 


Ce      chant 


g=b^Et; 


±=f: 


EtËÉElEÉÉEE 


È     -    cou    -     lez   en  si  -  lence,En  si  -    len-ce, 
cen do     F  AS 


« €>. 


m 


:»:: 


-j~f—f—^—i—r—r=e-\-i=iK 


t:=t==:b^=±EÈEt=FtEt:=5= 


:fce 


:bi=E^ 


et  com  -    men-ce,  Fi  -  nit  et  com  -  inence  L'onde  et        le     ciel     tour    à 

cen do  F  P 


znz 


EÊEfefE 


:gB=t 


&= 


=é::rg= 


:ê=a 


que        fi     -      nit,       Fi   -   nit  et  com-mence 
P  cres cen do    F 


L'onde  et 
P 


ÏE^EEfef: 


:fe§ÊÉE3 


9=±: 


le    ciel    tour  à 


gg^ë 

Ce        chant         que      fi  -    nit  et  com-mence  L'onde  et        le   ciel      tour  à 


Ë^ 
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ijorzamlo 


-6^ 


=t:: 


-Ozz 


S 


tour  ,        L'onde  et        le     ciel    tour    à       tour.  C'esirhymue     é    -     1er  -  nel  im- 

sforzanJo 


le    ciel     tour    à      tour.  C'eslThymne     é    -    ter  -  nel  im- 


tour  ,         L'onde  et 
sforzando  P 

3=t=ï=|^t=^=|:=E=!=t=l:==t=?=b 


EÈ^: 


-P-P=| 


60 


=1=1:: 


-é^- i 


FF- 


=tz 


—(^ 


men    -  se      D'un  pi    -     eux        et    saint  a  -  mour. 


D'un 


ÈEEEÊ=^E^Éiai^i3=t^ 


:ê: 


:ê: 


men  -    se      D'un  pi     -     eux        et      saint  a  -  mour , 


P=!^E^ 


=fc: 


D'un        pi 
FF      ^,. 


eux 
FF 


et 


:--t:=t=^t-=t: 


D'un  saint 


64 


68 


et      pi- 


ÈEEË^git 


72.— mi— 


V-. 


saint 


a  -  mour , 


D'un       pi 
P 


^Sili^i, 


et 


saint        a    -    mour. 


3=?ËplËË^ 


—Q^Ji 


h-t 


saint 

quinle 


^^^ 


a  -  mour  ,        D'un    pi 
ê: ^^_ 


=t=^ 


-\l-. 


Remarques  el  analyse, 

425.  Observez  bien  toutes  les  nuances  indiquées,  les  P,  PP,  les  F^  FF,  les 
crescendo,  sforzando. 

426.  La  musique  doit  une  grande  partie  de  ses  effets  aux  contrastes,  aux  opposi- 
tions, mais  bien  entendus.  Les  ensembles  répondent  rarement  à  ce  que  l'on  en 
attend;  l'inattention,  l'étourderie,  la  maladresse  de  quelques  concertants  suffisent 
pour  tuer  la  masse  de  voix  la  plus  imposante.  Rien  ne  doit  déranger  l'attention  de 
l'auditeur-,  tout  entier  aux  sensations  qu'éveille  en  lui  la  musique,  un  contre-sens, 
un  défaut  d'ensemble,  les  contorsions  d'un  chef  d'orchestre  qui  se  démène,  en 
voilà  plus  qu'il  ne  faut  pour  le  distraire  et  pour  nuire  aux  plus  heureuses  créations. 
Nous  en  sommes  encore  à  notre  noviciat,  sur  beaucoup  de  points  de  la  France, 
sous  le  rapport  de  l'exécution  en  parties.  Repoussez  ces  soi-disant  amateurs  dont  le 
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seul  souci  est  de  se  faire  entendre  par  dessus  toutes  les  voix,  et  pour  lesquels  un 
chœur  est  un  solo  accompagné  à  leur  bénéfice ,  ou  plutôt  à  la  plus  grande  gloire  de 
leur  ridicule.  Vous  avez  entendu  des  Tyroliens,  des  Allemands,  des  habitants  du 
midi  de  notre  France.  Tout  se  fond,  tout  concourt  au  bien  de  l'ensemble  :  il  y  a 
unité  ;  il  semble  un  instrument  intelligent  et  sensible.  Voilà  nos  modèles. 


CHAPITRE    XXVI. 

Des  Phrases  carrées. 

427.  En  examinant  la  disposition  des  phrases  de  la  plupart  des  morceaux  de 
musique ,  on  est  frappé  de  la  symétrie  qui  règne  constamment  entre  elles.  A  une 
phrase  d'un  certain  nombre  de  mesures  répond  une  phrase  taillée  sur  le  même  des- 
sin; à  une  finale  masculine  succède  une  finale  féminine;  elles  se  suivent  ou  se 
croisent  dans  l'intérêt  de  la  variété  des  formes.  La  musique,  ainsi  que  la  poésie,  est 
soumise  à  la  rime,  qui  n'est  ici,  comme  chez  sa  compagne,  qu'une  affaire  de  rhythme, 
de  temps  forts  ou  de  temps  faibles. 

428.  La  forme  la  plus  ordinaire  est  celle  que  l'on  désigne  sous  le  nom  de  carrée, 
parce  qu'elle  se  compose  de  phrases  de  quatre,  ou  d'un  multiple  de  quatre  unités 
ou  de  quatre  mesures. 

429.  La  carrure  des  phrases  est  un  besoin  pour  l'oreille.  Frappez  cette  suite. 

Demande  Réponse 

Il  n  n  n  imnnjii 

masculine.  masculine. 

430.  Ou  bien  celle-ci  : 

Demande  Réponse 

Il     é  »  0  0     0  0  0  0     J  0  0  é     0  0     I     0  0  0  0     0  0  0  0     0  0  0  0     0     '■ 
féminine.  masculine. 

431.  Rien  ne  choque  dans  ces  successions,  tandis  que  dans  les  suivantes  l'oreille 
est  vivement  contrariée  :  il  y  a  trop  ou  trop  peu  ;  elle  demande  que  l'on  supprime 
ou  que  l'on  ajoute  quelque  chose. 

wnnnni  \\-\\  n  n  j  ii-ii  rm  fm  j^ii-- 

432.  Il  est  vrai  que,  si  la  réponse  reproduit  le  même  dessin,  l'espèce  de  symétrie 
qui  en  résulte  corrige  ce  que  l'exemple  a  d'irrégulier  ;  mais  l'effet  sera  toujours 
moins  satisfaisant  que  si  à  cette  symétrie  se  joignait  la  carrure  des  phrases.  Au  sur- 
plus, il  y  a  là  un  moyen  de  variété  dont  on  peut  tirer  parti  dans  une  pièce  d'une 
certaine  étendue  pour  soutenir  ou  réveiller  l'attention. 

433.  Le  nocturne  d'Azioli  qui  précède  offre  des  exemples  du  mélange  des  phrases 
de  quatre  et  de  six  mesures,  des  rimes  masculines  et  féminines,  et  partout  symétrie. 
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434. 
QUESTIONNAIRE   N»  5. 

(roxe2§§237et615.) 


DEMANDES. 


Parmi  les  sons  que  produit  la  réson- 
ciance  d'une  corde ,  quels  sont  ceux  que 
l'on  remarque  d'abord  ? 

Quel  nom  donne-t-on  aux  trois  sons 
principaux  fournis  par  la  résonnance  ? 

De  quels  éléments  se  compose  un  ac- 
cord ? 


Combien  y  a-t-il  d'accords  dans  la 
gumme  ? 

Récitez-les  à  partir  de  celui  à' ut  ? 

Sous  combien  de  faces  se  présente  un 
accord,  et  quelles  sont-elles? 

Comment  se  compose  un  accord  dans 
l'état  direct? 

Dans  le  premier  renversement  ? 

Dans  le  second  renversement? 

Qu'entend-on  par  la  tierce  et  la  quinte 
d'un  accord  ? 

Les  trois  notes  d'un  accord  se  présente- 
t-elles  toujours  dans  l'état  compact  ci- 
dessus  ? 

Où  se  trouve  la  fondamentale  dans  l'élat 
direct  ? 

La  médiante  ? 

La  dominante  ? 

Où  se  trouve  la  fondamentale  dans  le 
premier  renversement  ? 

La  médiante? 

La  dominante  ? 

Où  se  trouve  la  fondamentale  dans  le 
second  renversement? 

La  médiante  ? 

La  dominante  ? 

De  quels  intervalles  se  compose  l'accord 
dans  son  état  direct? 

Dans  son  premier  renversement? 


REPONSES. 

Outre  le  son  fondamental  ou  générateur  et 
ses  octaves ,  elle  donne  la  douzième  et  la  dix- 
septième  supérieures,  c'est-à-dire,  en  intervalles 
simples,  la  tierce  et  la  quinte  (246  et  suiv.). 

Le  nom  d'accord  (250) . 

De  trois  notes  formant  deux  tierces  super- 
posées ,  ou ,  ce  qui  revient  au  même ,  d'une 
tierce  et  d'une  quinte  au-dessus  de  la  fonda- 
mentale (251) 

Autant  que  de  notes. 

Ut-mi-sol,  ré-fa-la,  mi-sol-si,  Ja-la-ut,  sol- 
si-ré,  la-ut-mi,  si-ré-fa  (252). 

Sous  trois  faces:  état  direct,  premier  renver- 
sement ,  second  renversement  (256). 

Il  se  compose  de  deux  tierces  superposées , 
la  fondamentale  en  bas  (257). 

Tierce  et  quarte ,  la  médiante  en  bas  et  la 
fondamentale  en  haut  (259). 

Quarte  et  tierce ,  la  dominante  en  bas  et  la 
fondamentale  au  milieu  (260). 

Sa  médiante  ou  seconde  note,  et  sa  domi- 
nante ou  troisième  note  (259,  note). 

Non  ;  mais  quel  que  soit  leur  écartement , 
on  les  considère  comme  rapprochées  autant 
qu'elles  peuvent  l'être,  afin  d'appi'écier  la  face 
de  l'accord  (261). 

En  bas  (262). 

Au  milieu  (ibicl.^. 
En  haut  (ibid.). 
En  haut  (ibid.). 

En  bas  (ibid.). 
Au  milieu  (ibid.). 
Au  milieu  (ibid.). 

En  haut  (ibid.) 

En  bas  (ibid.). 

De  deux  tierces  superposées  (262). 

Tierce  et  quarte  superposées  (ibid.). 
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Dans  son  second  renversement? 
Sur  la  portée  musicale ,  comment  re- 
connaît-on et  l'accord  et  son  état  ? 


Kécîtez  les  sept  accords  sous  leurs  trois 
faces,  à  partir  à^uX  et  de  l'état  direct? 


Comment  peut-on  disposer  les  trois  ac- 
cords d'«f,  de  sol  et  de^a  pour  qu'ils  se  suc- 
cèdent facilement? 

Quel  sera  l'état  des  accords  de  sol  et  de 
/"a,  l'accord  d'uf  étant  dans  son  état  direct? 
Dans  son  premier  renversement? 

Dans  son  second  renversement? 

Quelle  différence  l'oreille  reconnaît-elle 
entre  les  accords  majeur  et  mineur  ? 

Combien  d'accords  majeurs,  et  sur  quel- 
les propriétés  reposent-ils  ? 

Combien  d'accords  mineurs,  et  sur  quel- 
les propriétés  reposent-ils  ? 

Combien  d'accords  neutres,  et  sur  quelles 
propriétés  reposent-ils  ? 

Quelle  est  la  propriété  de  l'accord  neu- 
tre? 

Faites  la  phrase  des  sept  accords  en- 
chaînés par  leur  dominante,  et  en  parlant 
de /a? 

Récitez  la  phrase  des  fondamentales  des 
sept  accords,  en  partant  de^a  en  allant 
et  de  si  en  revenant  ? 

Quel  intervalle  sépare  ces  fondamentales 
en  montant  et  dans  les  deux  sens  de  la 
phrase  ? 

Qu'entend-on  par  phrase  carrée  ? 


Gomment   peut-on  battre  les   groupes 
suivants  : 


Quarte  et  tierce  superposées  f^QiJ. 

A  la  couleur  des  barreaux  sur  lesquels  repo- 
sent ses  notes.  Lorsqu'elles  changent  de  cou- 
leur, c'est  qu'il  y  a  quarte  ,  et  la  fondamentale 
est  la  note  aiguë  de  cette  quarte  (265). 

Ut  mi  sol,  mi  soI-vt,  soI-vt  mi. 

RÉyâ  la,  fa  la-RÉ,  la-RÉ  fa. 

Mi  sol  si,  sol  5J-MI,  si-Mi  sol. 

Fa  la  ut,  la  ut-rx,  ui-fx  la. 

Sol  si  ré,  si  re-soL,  re-soL  si. 

La  ut.  mi,  ut  m /-la,  mt- la  ut. 

Si  ré  fa,  réfa-si,  /a-si  ré  (266,  267). 

En  les  présentant  l'un  à  l'autre  de  manière 
à  ce  que  la  voix  ait  le  moindre  mouvement 
possible  à  faire  pour  passer  d'une  note  à  l'une 
de  celles  de  l'accord  voisin  (290  et  suiv.). 

Sol,  premier  renversement  ;yfl,  second  ren- 
versement (290  et  suiv.). 

Sol,  second  renversement;  fa,  état  direct 
(ibid.). 

Sol,  état  direct  ;  fa,  premier  renversement 
(ibid.). 

L'accord  majeur  est  gai,  l'accord  mineur  est 
triste  (404  et  suiv.). 

Trois  accords  majeurs  :  ceux  de  la  tonique, 
de  la  dominante  et  de  la  sous-dominante  (410 
et  suiv.). 

Trois  accords  mineurs  :  ceux  de  la  sus- 
tonique  ,  de  la  médiante  et  de  la  sus-domi- 
nante (ibid.J. 

Un  seul ,  celui  de  la  sensible  f ibid.J. 

De  tendre  à  se  résoudre  sur  un  autre  accord, 
entraîné  qu'il  est  par  la  tendance  de  la  sensible 
et  de  la  sous-dominante  (411). 

Fa-la-ut,  ut-mi-sol,  sol-si-ré,  ré-fa-la ,  la- 
ut-mi,  mi-sol-si,  si-ré-fa  (412  et  suiv). 

Fa,  ut,  sol,  ré,  lu,  mi,  si=:si,  mi,  la,  ré, 
sol,  ut,  fa  (415). 

Une  quinte  en  allant ,  une  quarte  en  reve- 
nant (416). 

Une  phrase  compose'e  de  quatre  unités,  de 
quatre  mesures,  ou  d'un  multiple  de  quatre 

(427  et  suiv.). 
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Quelle  est  l'utilité  des  nombres  placés 
sous  les  signes  d'un  groupe  et  de  leur 
jippellalion  à  haute  voix  ? 

Comment  reconnaît-on  les  sous-divisions 
de  l'unité  ? 

Comment  bat-on  les  sixièmes  provenant 
de  la  division  des  tiers  en  moitiés? 

Comment  bat-on  les  sixièmes  provenant 
de  la  division  des  moitiés  en  tiers  ? 

Et  quand  la  syncope  intervient  dans 
un  groupe  de  sixièmes? 

Qu'est-ce  qu'un  triolet  ? 

Combien  y  a-t-il  de  types  de  mesures,  et 
quelles  sont-elles  ? 


Quelle  est  l'unité  dans  les  mesures  à 
rhythme  binaire? 

Quelle  est  l'unité  des  mesures  à  rhythme 
ternaire? 

Que  signifient  les  chiffres  placés  au 
commencement  d'un  morceau  de  musique? 


Qu'entend-on  par  mesures  simples,  par 
mesures  dérivées? 

Combien  compte-t-on  de  mesures  sim- 
j)îes  et  quelles  sont-elles? 

Comment    iudique-t-on    la    mesure    à 
4  temps? 

Celle  à  2  temps  ? 

Celle  à  3  temps  ? 

Dans  quelles  mesures  la  noire  figure- 
t-elle  comme  unité  ? 

Dans  quelles  mesures  la  blanche  figurc- 
t-cllc  comme  unité? 


Frappé  sur  le  1,  levé  sur  le  3  (279). 
Frappé  sur  le  1 ,  levé  sur  le  3  (298). 
Frappé  sur  le  1 ,  levé  sur  le  3  (301). 

Frappé  sur  le  1,  levé  sur  le  point  (308). 

De  former  une  langue  orale  à  l'aide  de  la- 
quelle on  peut  nommer ,  à  l'audition  ,  toutes 
les  parties  d'un  groupe  (281). 

A  un  petit  coup  fort  revenant ,  de  deux  en 
deux  ou  de  trois  en  trois,  entre  deux  coups 
forts  principaux. 

Frappé  sur  1 ,  à  droite  sur  3,  levé  sur  5  (322). 

Frappé  sur  1  et  levé  sur  4  (335) 

Le  mouvement  a  lieu  sur  la  syncope  elle- 
même  (329). 

Un  groupe  ternaire  qui  vient  accidentelle- 
ment remplacer  un  groupe  binaire  (335). 

Quatre  types.  Deux  mesures  à  deux  temps 
et  deux  mesures  à  trois  temps,  les  unes  à 
rhythme  binaire,  les  autres  à  rhythme  ternaire 
(361  et  suiv.). 

La  noire  (364). 

La  noire  pointée  (ibid.). 

Le  chiffre  supérieur  indique  la  quantité  de 
parties  de  la  ronde  contenues  dans  la  mesure  ; 
le  chiffre  inférieur ,  le  rapport  de  ces  parties 
avec  la  ronde  (371  et  suiv.). 

Dans  les  mesures  simples  l'unité  est  binaire; 
dans  les  mesures  dérivées  cette  unité  est  pointée 
et  se  divise  par  tiers  (374,  375). 

Cinq ,  savoir  :  1°  à  quatre  temps  ;  2°  et  3°  à 
deux  temps  ;  4°  et  5°  à  trois  temps  (377). 

Par  un  C  ou  un  4  (ibid.). 

L'une  par  un  Ç  ou  un  2  ,  l'autre  par  un  -^ 
(ibid.).  ^ 

L'une  par  3  ou  4,  l'autre  par  "ô"  (ibid.). 

.2       .  3 

Dans  les  mesures  à  U  temps ,  à  "4  et  à  '^ 
(ibid.). 

Dans  la  mesure  à  (J^  ou  à  2  (Ibid.). 
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Dans  quelles  mesures  la  croche  figure- 
t-elle  comme  unité  ? 

Comment  indique-t-on  les  dérivées  des 
mesures  ci-dessus? 


Quelle   est  l'unité   de   temps  pour  les 
mesures  dérivées? 


Que  signifie  le  chifire  supérieur? 


Comment  compose-t-on  le  chiffre  des 
mesures  dérivées? 

Comment  peut-on  considérer  la  mesure 
à  4  temps  ? 

Comment  hat-on  la  mesure  quand  le 
chiffre  supérieur  est  pair,  comment  quand 
il  est  impair? 


Dans  la  mesure  \>-  (376). 

1  9 

A   4  temps  par  -^' 

A  2  temps  par  "X  et  çT. 

A  3  temps  par    o"  et  1£  (ibid.). 
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La  noire  pointée  pour  les  mesures  o" ,  o 
et  g-  (ibid.). 

La  blanche  pointée  pour  la  mesure  "Y  et  la 
croche  pointée  pour  le  ï^"  (ibid.). 

La  quantité  d'unités  contenues  dans  les  me- 
sures simples  et  la  quantité  de  fractions  de  la 
ronde  dans  les  mesures  dérivées  (376). 

En  multipliant  par  trois  le  chiffre  supérieur 
et  par  deux  le  chiffre  inférieur  (378). 

Comme  une  double  mesure  à  2  temps  ou 
comme  une  mesure  à  2  temps  dont  les  groupes 
sont  simplifiés  par  la  soustraction  d'un  trait 
(379). 

A  2  ou  à  4  temps  quand  il  est  pair  ;  à  3 
temps  lorsqu'il  est  impair  (383). 


Exercices  à  faire. 

435.  Préluder  sur  les  trois  accords  majeurs  en  les  enchaînant  d'après  les  principes 
des  §§  290  et  suiv.  -,  varier  au  moyen  du  rhythme,  des  syncopes. 

436.  Écrire  les  préludes  ainsi  composés  en  observant  la  solution  de  continuité 
dans  le  trait  secondaire.— Chiffrer  la  mesure  au  commencement  de  chaque  exercice. 

437.  Chanter  l'accord  d'wf  et  l'accord  de  la,  afin  de  se  bien  pénétrer  de  la  diffé- 
rence du  majeur  au  mineur.  —  Chanter  également  les  autres  accords  majeurs  et 
mineurs,  directs  et  renversés,  et  s'assurer  qu'ils  reproduisent  le  même  air  que  leur 
type. 

438.  C'est  dans  cette  comparaison  que  gît  en  partie  l'intérêt  des  exercices,  puis- 
qu'elle réduit  à  deux  accords  seulement  les  six  majeurs  et  mineurs  que  fournit  une 
gamme  (421,  510  et  suiv.). 

439.  Battre  la  mesure  et  la  décomposer  en  rhythmes  binaire  et  ternaire,  en  sous- 
divisions,  sixièmes,  triolets,  syncopes  intercalaires,  et  nomhrer  les  coupes. 

440.  Dois-je  répéter  que  des  exercices  que  je  recommande  dépendent  non  seu- 
lement un  succès  prompt  sous  le  rapport  de  l'intonation,  de  la  mesure,  de  la 
lecture  et  de  l'écriture,  mais  encore  cette  habitude  de  faire  qui  laisse  à  l'esprit  toute 
sa  verve  et  sa  liberté.  Une  leçon  ne  vaut  pas  quelques  instants  occupés  hors  du 
cours,  et  cinq  minutes  de  réflexions  préliminaires  sur  un  morceau  abrègent  telle- 
ment le  travail,  qu'on  déchiffre  couramment  ce  qu'on  n'eut  compris  de  plusieurs 
jours  peut  être  sans  le  secours  de  la  théorie. 

441.  Ce  que  nous  découvrons  est  à  nous,  c'est  le  fruit  d'une  intelligente  ap- 
plication de  ce  que  nous  avons  appris.  L'esprit  s'échauffe,  le  zèle  et  les  forces 
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s'accroissent  par  Ihabitiidc  de  vaincre,  et  l'on  reconnaît  bientôt  que  de  toutes  les 
difficultés  auxquelles  on  devait  s'attendre,  les  premières  seules  étaient  vraiment 
pénibles  à  surmonter.  Habitudes  de  mouvements  mesurés,  sentiment  réfléchi  des 
propriétés  et  intelligence  des  groupes  de  la  portée,  tout  était  à  créer  en  nous. 
Mais  nous  n'avons  pas  fait  un  pas  qui  n'ait  tendu  à  nous  élever  au-dessus  du  sujet, 
et  si  nous  ne  le  dominons  pas  encore,  du  moins  commençons-nous  à  distinguer  les 
objets  essentiels  et  à  pressentir  quelle  sera  la  voie  la  plus  courte  pour  les  atteindre. 


CHAPITRE    XXVII. 

CHANGEMENTS  DE  TON. 

Des  Muances  (de  mutare,  changer). 

442.  Changer  de  ton,  c'est  transposer  ou  transporter  la  propriété  tonique  à  un 
degré  plus  ou  moins  éloigné  de  celui  qu'elle  occupait,  et,  par  suite,  attribuer  à  ce 
nouveau  son  tonique  le  nom  d'ut,  signe  sensible  par  lequel  nous  rappelons  à  l'esprit 
la  propriété  de  la  première  note  d'une  gamme. 

C'est  ainsi  que  nous  devons  le  comprendre  pour  nous  entendre  sur  ce  qui  va 
suivre. 

443.  Soit  donné  le  chant  suivant,  avec  le  son  T.  ut  grave  pour  tonique. 

T.  ut 


^SiEgJ=fegE(E^^=£|pp 
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444.  Prenez  maintenant  le  son  sol  de  cet  exemple,  et  tout  en  lui  conservant  son 
intonation  absolue,  donnez-lui  le  nom  d'ut,  et  recommencez  la  même  phrase.  — 
Nommez  les  notes  d'après  leur  forme  monogammique. 


T.  sol  à  donner  à  Yut  placé  sur  la  seconde  li?ne. 
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445.  Ou  bien  prenez  le  son  fa  dudit  premier  exemple,  et  donnez-lui  le  nom  d'ut 
tout  en  lui  conservant  son  intonation  première. 
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T. /à  à  donner  à  Yut  placé  entre  les  deux  premières  lignes. 

ez===:i-;i~z=iz:n=izz:ifc:z:;i: 
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446.  Dans  ces  expériences,  vous  avez  transposé  la  tonalité  d'un  degré  du  diapason 
à  un  autre  degré. 

447.  Cette  transposition  est  toujours  permise.  Elle  a  pour  but  :  1°  de  mettre  à  la 
portée  d'une  voix  ou  d'un  instrument  une  composition  qui  se  trouvait  trop  haut  ou 
trop  bas  pour  son  système;  et  1°,  ainsi  que  nous  le  verrons  bientôt,  de  varier  les 
effets  par  un  déplacement  momentané  de  la  tonalité. 

448.  Mais  elle  ne  peut  avoir  lieu  sans  que  l'on  fasse  subir  à  une  ou  plusieurs  des 
notes  primitives  une  certaine  modification.  Elle  existe,  cette  modification,  dans  les 
exercices  ci-dessus,  quoique  nous  ayons  très  bien  pu  ne  pas  l'apercevoir. 

449.  Elle  a  pour  objet  et  pour  effet  de  changer,  soit  la  tendance  de  la  note  qu'elle 
altère  pour  la  reporter  en  sens  inverse,  soit  sa  propriété,  et,  par  suite,  celle  de 
toutes  les  autres  notes. 

C'est  à  la  recherche  de  ces  transformations  que  vont  être  consacrés  les  chapitres 
suivants. 


CHAPITRE  XXVIII. 

Première  déduction  de  la  Théorie  des  Accords. 

450.  Une  théorie  bien  faite  est  une  chaîne  dont  le  premier  anneau  entraîne  tous 
les  autres.  L'accord  est  ce  premier  anneau  -,  si  nous  l'avons  bien  saisi,  le  reste  est 
à  nous  (253). 

451.  A  ce  fait  important,  j'ai  rattaché  toute  la  théorie  du  Méloplaste,  et  l'on  verra 
que  l'étude  des  accords,  que  l'on  regardait  comme  exclusivement  du  domaine  de 
l'harmonie ,  doit  être  en  musique  la  base  de  l'enseignement ,  parce  qu'elle  seule 
éclaire  les  différentes  questions  de  manière  à  ne  laisser  obscures  aucune  de  leurs 
faces,  et  qu'ils  donnent  la  clef  de  la  lecture  et  des  intonations.  Celui-là  seul  est  pra- 
ticien habile  qui  connaît  la  loi  de  ces  agrégations  ou  qui  en  a  acquis  le  sentiment 
à  force  de  temps  ou  d'exercice. 

452.  Il  résulte  de  nos  recherches  jusqu'à  ce  moment: 

1°  Que  les  trois  notes  ut,  mi,  sol,  sont  les  notes  essentielles  de  la  gamme  •  elles 
en  sont  en  quelque  sorte  la  charpente  et  suffisent  pour  asseoir  la  tonalité  (49,  81). 

2°  Que  ces  notes  forment  un  accord  majeur  (405). 

3°  Qu'il  y  a  deux  autres  accords  qui  ressemblent  à  celui  d'ut  :  ce  sont  les  accords 
de  sol  et  de  fa  (410  et  suiv.). 
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Commençons  à  tirer  de  ces  faits  les  conséquences  qu'ils  peuvent  fournir. 

453.  Les  accords  de  sol  et  de  fa  ressemblent  à  celui  d'ut,  base  de  la  gamme!... 
N'est-il  pas  naturel  de  conclure  que  l'un  et  l'autre  serviraient  au  besoin  de  base  à 
une  nouvelle  gamme  dont  la  tonique  ne  serait  plus  ut,  mais  bien  sol  ou  fa? 

454.  Mais  alors  que  deviendraient  les  rapports  si  bien  établis  entre  Vut  et  les 
autres  sons?  Ne  seront-ils  pas  évidemment  déplacés  aussitôt  que  la  propriété  de 
tonique  sera  transportée  de  Vut  au  sol  ou  au  fa?  Et  les  sons  tels  qu'ils  nous  sont 
connus  comme  individus  d'un  système  convenu  échangeront-ils  leur  propriété  pour 
venir  se  grouper  autour  de  la  nouvelle  tonique  et  reporter  vers  elle  le  sentiment  de 
la  tonalité  (51)?  C'est  là  une  question  intéressante  par  les  conséquences  que  sa 
solution  doit  offrir.  Appliquons-y  toute  notre  attention. 

455.  Nous  nous  occuperons  d'abord  de  l'accord  de  sol  auquel  conduit  naturelle- 
ment le  phénomène  de  la  résonnance  du  corps  sonore ,  en  venant  confirmer  cette 
observation  de  nos  premières  leçons,  que  la  dominante  est,  après  la  tonique,  la 
note  de  repos  autour  de  laquelle  se  balance  la  phrase  musicale  (49). 


CHAPITRE   XXIX. 

Ton  ou  Gamme  de  sol. 

456.  Dans  cette  circonstance,  comme  lorsqu'il  s'est  agi  de  comparer  les  accords, 
nous  agirons  par  superposition,  c'est-à-dire  en  comparant  terme  à  terme  les  notes 
des  deux  gammes  au  moyen  d'un  air  connu. 


CONDUCTETR 

T.  sol  jiour  It;  sol. 


457-    Air  compose  des  six  premières  notes  de  la  gamme  de  soi. 

i  fwb 


T.  sol  jiour  it;  sol.  ^  ^ 

I  '  l  56  54  32  i  fwb  43  2* 


Accord  de  sol. 

Vous  reconnaissez  ici  l'air:  Jh  l  vous  dirai-je,  maman. 


458.   Air  composé  des  six  premières  noies  de  la  gamme  à'' ut. 


CoNDucTEnn. 

T.  ni  pour  Vut. 


1 


5    4 


1  fin    5  4         3 


!r? 
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Accord  à^ut. 

Vous  retrouvez  le  môme  air. 

459.  Remarquez  que,  pour  les  deux  gammes,  j'ai  pris  leurs  notes  dans  le  môme 
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ordre  (voyez  les  chiffres  au-dessus  de  chaque  exemple) ,  mais  que  je  n'ai  employé 
que  les  six  premières  de  chacune,  et  qu'ainsi,  chose  très  importante  à  noter,  je  n'ai 
point  eu  besoin  de  la  sensible. 

460.  Ainsi,  le  premier  hexacorde  (185,  191)  de  sol  est  égal  au  premier  hexacorde 
d'M^,  c'est-à-dire  que,  dans  la  gamme  de  sol,  le  sol  prend  la  propriété  de  tonique,  le 
ré  celle  de  dominante,  le  la  celle  de  sus-tonique,  etc.  ;  ce  que  nous  figurons  ci-dessous 
par  les  signes  monogammiques  placés  sur  la  portée  comme  il  convient  pour  chaque 
gamme. 

Premier  hexacorde  de  sol. 


S^ 


t^=' 


Premier  hexacorde  d'ut. 


461.  Et  que  tout  air  qui  n'emploie  que  les  six  premières  notes  de  la  gamme,  ce 
qui  équivaut  à  ceci  :  tout  air  dans  lequel  la  sensible  ne  paraît  pas,  peut  se  chanter 
aussi  bien  en  sol  qu'en  ut.  Seulement,  si  l'on  part  du  son  absolu  donné  par  le  dia- 
pason, cet  air  sera  plus  haut  ou  plus  bas  dans  un  ton  que  dans  l'autre,  mais  l'oreille 
reconnaîtra  toujours  le  même  chant. 

462.  Autre  exemple  sur  le  premier  hexacorde  des  deux  gammes  dans  lequel,  pour 
plus  grande  évidence,  les  propriétés  ordinales  sont,  comme  ci-dessus,  représentées 

par  les  signes  monogammiques;  le  à  pour  la  tonique,  qu'elle  s'appelle  sol  ou  ut,  et 
ainsi  pour  les  autres. 


T.   ut  pour  la  tonique. 
tDO.     t.  sot  pour  la  tonique. 


Air  en  ut. 
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Le  même  air  en  sol. 
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Le  même  air  (Je  l'ai  planté,  je  Vax  vu  naître)  se  reproduit  dans  les  deux  hexa- 
cordes  ;  nouvelle  preuve  de  leur  parfaite  ressemblance. 

464.  Voyons  maintenant  le  cas  où  l'on  emploierait  la  septième  note,  la  sensible, 
pour  compléter  les  deux  gammes. 

465.  Nous  pouvons  prévoir  que  l'expérience  ne  réussira  pas.  En  effet,  nous  savons 
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que  la  propriété  du  si  aI  est  de  tendre  à  monter,  que  eell(!  du  /a  V,  au  contraire,  est 
de  tendre  à  descendre.  Or,  il  est  trop  évident  que  l'une  de  ces  propriétés  ne  saurait 
tenir  lieu  de  l'autre,  le  contraste  est  trop  fort,  et  le  fa,  septième  note  dans  Ja 
gamme  dont  sol  est  la  tonique, 
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SOL        la  si  ut  rt  lui 


J      J      J      . 
n'est  pas  propre  au  rôle  de  sensible. 
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466.  Si  l'expérience  a  été  bien  faite,  si  le  penchant  à  l'imitation  ne  nous  a  pas 
entraînés  dans  la  dernière  partie  de  l'exemple,  penchant  aux  conséquences  duquel 
nous  donnerons  bientôt  le  nom  de  modulation^  nous  avons  dû  reconnaître  le  fait 
suivant: 

467.  Le  fa  contre  le  sol  ne  reproduit  pas  l'effet  du  si  contre  Vut.  Il  semble  que  la 
voix  ait  un  plus  grand  effort  à  faire,  qu'il  y  uit  plus  loin  de  fa  à  sol  que  de  si  à  ut. 

468.  Nous  voilà  donc  arrêtés  tout  court,  et  nous  devons  penser  qu'il  est  impos- 
sible de  faire,  en  partant  de  sol,  une  gamme  complètement  semblable  à  celle  d'wf. 

469.  La  conclusion  sera  juste  tant  que  nous  nous  efforcerons  de  conserver  le  son 
fa  de  la  gamme  d'wf.  Mais  remplaçons-le  par  un  intercalaire,  ou  plutôt  oublions-le, 
rien  n'est  plus  facile  dans  la  tonalité  qui  nous  occupe;  et  cherchons  un  son  qui 
produise  contre  le  sol  l'air  du  si  contre  Vut,  en  donnant,  pour  nous  entendre,  à  ce 
son  nouveau  un  nom  particulier,  car  le  mot  fa  ne  vaut  rien  à  cause  de  l'idée  qu'il 
rappelle.  —  Soit  le  nom  de  fê. 
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Modèle  en  m. 


Traduction  en  sol. 


470. 
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Gamme  complèle  en  sol. 
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471.  Et  si  nous  éprouvons  quelque  difficulté  à  reproduire  avec  sol  fê  et  fê  sol,  le 
chant  ut  si  et  si  ut,  donnons  pour  un  moment  au  sol  le  nom  d'M^,  et  le  fê  sortira  par 
la  force  du  mot  si.  La  comparaison  deviendra  d'autant  plus  facile.  Cet  avertissement 
se  reproduira  avec.quelque  avantage, 

47-2."  Le  mot  fê  n'est  point  employé  par  les  musiciens  ;  ils  le  remplacent  par  celui 
de  fa  dièse,  ce  qui  est  bien  mal  entendu,  puisque  le  fê  n'a  aucun  rapport  avec  le  /a, 
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quil  faut  au  cuiilraiic  oublier.  De  plus,  en  solfiant,  ils  ne  prononcent  point  fa 
dièse,  mais  seulement  fa,  de  sorte  que  le  môme  mot  est  chargé  d'exprimer  deux  idées 
diamétralement  opposées  et  qui  s'excluent.  Nous  ne  les  imiterons  point. 

473.  Nous  définirons  le  fa  dièse  (le  fê)  un  son  plus  haut  que  le  fa,  faisant  contre 
le  sol  l'effet  du  si  contre  Vut.  En  termes  concis  :  le  fa  dièse  est  une  sensible  dans  le  ton 

de  sol. 

'  474.  Sur  la  portée  musicale,  lorsque  le  fa  devra  être  diésé  {haussé,  ou,  pour  dire 
le  fait,  remplacé  par  un  son  plus  élevé),  nous  le  ferons  précéder  du  signe  t  que  l'on 
nomme  un  dièse. 

475.  Pour  cet  exercice  et  pour  tous  ceux  qui  vont  suivre  dans  le  ton  de  so/,  c'est 
i.i  tonique  sol  et  non  ut  qui  doit  prendre  le  son  indiqué  par  T. 

Exercice  dans  le  tou  de  sol,  traduit  de  l'exercice  A  du  §  13:^  • 
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On  apprendra  par  cœur  cet  exercice,  pour  le  répéter  jusqu'à  nouvel  ordre,  toutes 
les  fois  que  l'on  déchiffrera  ou  que  l'on  chantera  un  morceau  écrit  dans  le  ton  de 
sol. 

477.  On  doit  reconnaître  maintenant  qu'en  transposant  l'exercice  §  443  au  ton  de  ' 

sol  §  444,  et  en  transportant  à  ce  sol  J  le  nom  û'ut,  la  aI  si  de  ce  nouvel  ut  n'était 
pas  autre  chose  qu'un  fa  dièse  par  rapport  au  nom  sol  que  nous  abandonnions,  et 
que  régulièrement  le  mot  fê  eut  dû  prendre  la  place  de  st. -Nouvelle  preuve  que  le 
fa  dièse  n'est  qu'une  sensible. 

478.  Nous  savions  la  chose,  peut-être,  sans  savoir  le  mot;  l'effet  était  connu,  et 
c'est  là  l'important,  car  désormais  tout  nouveau  dièse  sera  pour  nous  une  sensible,  et 
ne  sera  pas  plus  difficile  à  entonner  qu'un  si. 

479.  Pour  plus  de  rapidité,  quand  un  morceau  sera  écrit  en  sol,  nous  nous  con- 
tenterons de  mettre  le  ^  au  commencement  de  chaque  portée,  immédiatement  après 
la  clef,  au  lieu  de  le  répéter  pour  chaque  fa  diésé.  On  devra  d'ailleurs  à  cette  mesure 
l'avantage  de  reconnaître  à  la  seule  inspection  de  Varmure  de  la  clef  en  quel  ton  est 
écrit  l'air  qu'on  va  lire. 

480.  Mais  comprenons  bien  qu'en  sol  tout  l'intérêt  se  porte  sur  l'accord  de  sol  et 
*en  défmitive  sur  sa  fondamentale  sol.  Cet'.e  observation  est  capitale;  nous  aurons 

souvent  à  consulter  l'oreille  sur  la  tonalité,  et  c'est  à  elle  que  nous  devrons  nous 
en  rapporter  toujours.  Juge  incorruptible ,  elle  rectifiera  les  erreurs  que  le  raison- 
nement aurart  pu  commettre,  ou  confirmera  ses  arrêts. 
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CHOtlUR  DE  LA  FLUTE  ENCHANTEE     Mo/.aut). 

Si  Yandunte  (34"  mesure)  présente  liop  de  ilifliciillés  à  cause  des  dièses  qui  s'v 
rencontrent,  on  l'étudiera  plus  tard. 


481. 

SOPUANES. 
TÉNORS. 
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Andante.     Une  moilié  des  ténors  sur  cette  partie  avec  les  soprancs 
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(4)  Prenez  d'abord  le  Z«  el  redescendez  sur  le  se  (w/ dièse)  comme  sur  une  sensible. 
(2)  Prenez  hjé  {ut  diè.se)  comme, une  sensible. 
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Remarques  el  analyse.  —  Inlonation. 

482.  Première  partie  :  donnez  au  sol  J  le  son  du  fa,  et  préludez  comme  il  est  écrit 
au  §  476. 

483.  Mesure  22  et  autres  :  toutes  les  fois  que  le  fê  paraît,  pensez  à  sa  propriété  de 
sensible  et  à  la  J  sol  sur  laquelle  sa  tendance  le  porte. 

Mesure  38,  pour  le  passage  sol-sê,  et  mesurées,  pour  ré-tê,  voyez  les  renvois  1  et 
2  au  bas  de  la  page. 

484.  Mesure  40,  chute  de  neuvième  :  plusieurs  moyens  nous  sont  offerts,  1°  dé- 
compter ;  2"  descendre  du  mi  sur  le  ré  et  de  ce  ré  sur  son  octave  grave  ;  3°  prendre 
le  ré  comme  dominante.  —  De  ces  trois  moyens,  le  premier  est  le  plus  sur  quand  la 
tonalité  n'est  point  incertaine,  et  le  dernier  le  plus  court  et  le  plus  rationnel. 

Basse,  mesure  9  à  10  :  chiite  connue  de  la  à  sur  la  J. 

485.  Mesure  13  à  14  :  chiite  de  la  «  sol  sur  la  V  ut,  analogue  à  celle  du  §  392  sur 
.laquelle  nous  avons  appelé  l'attention,  parce  qu'elle  se  reproduit  souvent,  dans  les 
basses  surtout. 
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486.  Enfin ,  si  la  gamme  de  sol  ressemble 
à  celle  d'ut,  et  il  ne  nous  reste,  je  crois,  aucun 
doute  à  cet  égard,  ses  intonations /ses  inter- 
valles se  reproduiront  aux  degrés  correspon- 
dans  de  la  gamme  modèle.  Et  comme  celle  ci 
nous  est  plus  familière ,  il  y  a  tout  avantage 
sous  le  rapport  de  la  clarté  à  traduire  en  ut 
les  passages  qui  nous  embarrasseront.  L'opé- 
ration est  simple  et  se  réduit  à  comparer  les 
deux  échelles  et  à  "mettre  à  la  place  de  Ta 
note  du  ton  de  sol  la  note  correspondante  du 
ton  û'ut. 


Soient  les  passages  ci-dessus  : 

487.  Consultez ,  pour  cette  opération ,  les  échelles  ci-contre. 
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Mesures  9  ;.   11  Misu.ts  13   à   1'. 

Tiailuction  en  ut 

488.  C'est  ainsi  qu'en  procédant  toujours  du  connu  à  l'inconnu ^  il  n'est  point 
de  difficulté  qu'une  intelligence  attentive  ne  puisse  surmonter.  La  connaissance 
pratique  du  solfège  serait  bien  plus  vite  acquise  s'il  n'y  avait  qu'un  seul  alphabet 
comme  il  n'y  a  qu'une  seule  gamme.  Mais  à  défaut  de  cette  simplicité  que  nous  ne 
trouverons  point  dans  l^-système,  on  peut  et  l'on  doit  y  suppléer,  dans  les  cas  em- 
barrassants, en  les  ramenant  à  ce  type  comme  à  une  langue  maternelle.  La  méthode 
du  méloplaste  est  essentiellement  une  méthode  de  comparaison  (423). 


CHAPITRE    XXX. 

Seconde  déduction  de  la  Théorie  des  Accords. — Ton  de/à, 

489.  Ainsi  que  l'accord  de  sol,  l'accord  de  fa  ressemble  à  celui  d'ut,  et  j'en  conclus" 
tout  aussi  naturellement  qu'il  servira  de  base  à  une  nouvelle  gamme  que  j'appellerai 
gamme  de  /a,  du  nom  de  l'accord  sur  lequel  elle  sera  fondée. 

490.  Mais  en  sol,  il  a  fallu  remplacer  par  un  fê  le  fa  du  ton  d'ut.  Il  est  probable 
qu'il  faudra  également  remplacer  une  des  notes  de  la  gamme  d'ut  pour  la  rendre 
propre  à  c^lle  de  fa.  Quelle  sera  cette  note?  La  comparaison  des  deux  systèmes  va 
nous  l'apprendre. 

491.  En  superposant  les  deux  gammes, 

Gamme  de /a.:..      Fa,  sol,  la,    si  a,    ut,    ré,  mi,  fa. 
Gamme  d'w/...  .     It,    ré,    mi,  fa^,    sol.  la;  si,    ut. 

je  vois,  par  premier  apei«çu,  que  le  si,  quatrième  note  en  fa,  ne  peut  faire  l'office 
«  du  fa,  quatrième  note  en  ut,  par  la  raison  qu'il  tend  à  monter  (J),  tandis  que  la 
j  propriété  d'une  sous-dorainanle  (V)  est  de  tendre  à  descendre  ;  il  ne  peut  donc  me 

servir. 

492.  Voici  d'abord,  dans  les  deux  gammes,  un  exercice  qui  en  contient  toute-s 

les  notes,  à  l'exception  de  la  sous'dominante  (V). 
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Tou  tic  lu.  —  T.   l'a 
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493.  Le  cinquième  l>exacorde  de  /a,  c"est-à-diie  l'hexacorde  qui  commence  par 
la  cinquième  noie  du  ton  de  /W,  esL  égal  au  cinquième  hexacorde  d'w^ 

Cinquième  liexacoiile  do  /</. 
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Cinquième  hexacorde  Ci'ut. 

494.  Et  je  pose  ce  principe:  tout  air  dans  lequel  la  sous- dominante  (quatrième 
note)  ne  paraît  pas,  peut  se  chanter  aussi  bien  en  fa  qu'en  ut. 

495.  Mais  si  la  V  paraît,  on  pressent  ce  qui  va  arriver:  Le  si  J  ne  vaut  rien  parce 
qu'il  tend  à  monter.  Éloignons-le  de  l'urafin  de  rompre  son  allinité,  ou  plutôt  (car 
ce  n'est  point  un  son  qu'on  éloigne,  ce  qui  n'a  pas  de  sens,  puisqu'il  disparaît) 
remplaçons-le  par  un  intermédiaire  qui,  étant  plus  rapproché  du  la,  fera  contre 
cette  note,  dans  le  ton  de  fa,  l'effet  du  fa  contre  le  mi  dans  le  ton  d'ut,  et  donnons 
à  ce  son  nouveau  (que  les  musiciens  appellent  à  tort  si  bémol)  le  nom  de  jo  pour  le 
distinguer  du  5*  avec  lequel  il  n'a  aucun  rapport. 

496.  Le  signe  du  bémol  est  un  b- 


Gamn:i-  compl^le  en  fa. 


497. 


:±=q: 


./'^ 


i^I^ili3^?=l^^i:i 


Exercice  dai)s  le  Ion  iieja,  Ifadiiil  de  l'exercice  B  du  §  4  33. 


T.fa. 


P 


JO 


499.  Apprendre  par  cœur  cet  exercice  pour  le  répéter  jusqu'à  no-uvel  ordre,  comme 
prélude,  toutes  les  fois  que  l'on  chantera  ou.  que  l'on  déchiffrera  dans  le  ton  de  fa. 

500.  Nous  définirons  le  s*  bémol  un  son  plus  bas  que  le  si,  faisant  contre  le  la  l'effet 
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du  fa  contre  le  mi.  En  termes  concis  :  le  si  bémol  est  une  sous-dominante  dan^  le 
ton  de  fa 

501.  Le  bémol ,  comme  le  dièse,  se  met  une  fois  pour  chaque  ligne,  de  sorte  que 
ta  clef  armée  fl'un  bémol  annonce  le  ton  de  fa. 

502.  Si  vous  revoyez  maintenant  le  ^  445 ,  vous  reconnaîtrez  qu'en  transposant 
au  ton  de  fa  Texercice  443,  et  en  donnant  au  fa  û  le  nom  d'wf,  la  V  fa  de  ce  nouvel 
ut  n'était  pas  autre  chose  qu'un  si  bémol  par  rapport  au  nom  fa  que  nous  aban- 
donnions. 

CHOEUR  D'IPHIGÉNIE   EN   TAURIDE 

(Gliul). 

Appuyez  fortement  sur  les  /o  alin  de  bien  en  sentir  la  propriété. 


503. 

PREMIERS  DESSUS, 


CONTRA  LTES. 


T.  la  i)oiir  le  fa.      Alleu,ro 
F 


' — 4-zzr«-J— ■_;_■ — p — ^— ^ !_i_ji^ii_i_i|_Aii 

Les  Dieux,  long-tenjpsen  cour-roux  ,     Ont  accpaipli  leur  o- 
F 


¥=^l^-^_EEi 


^^^m^'Ë^^^^^^ 


Les  Dieux,  long-lemps  en  cour-roux ,      Ont  accompli  leur  o- 
F 


ii 


jo 


^m 


ra  -  cle  ; 


--^^^^^^â^^m 


Ne     re- dou-tons  plus  d'ob  -   stade,  Un  jour  plus         pur    luit  sur 


JO 


w—ê-n- 


'^ 


^P=P=B 


— »  — ^^i» — Tif — i»^r      » — » — » — I 


Ei^^^.^?^^EgE|^,^EJ?Efe!^^-^, 


ra  -  cle  i      •    Ne     re- dou-tons  plus  d'ob  -    stacle,  Un   jour  plus  pur   luit   sur 


^=tî=^^=-i— I— ^=^- 


^_E^. 


:î=iS 


-^—k 
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PP 


M 


-T— f- 


illi@i^âii=^=SE^S=^^3^i 


nous.  U    -    ne         paix     douce       et        pro    -     fon-de 

PP 


Rè 


gn, 


ë^ 


i*=ïri: 


^m- 


:p=^^-J=r— b:=l 


PP 


Jo 


i=q: 


T=^ 


i^iZTi: 


i^^^^^JSi^:^! 


U  -  ne  paix  douce         et     pro 


fon-de 


Rè 


gne 


PP 


feÊ 


m 


iSiizË: 


;si 


-^=£e^ 


1^: 


^ 


16 


crescendo 


_^  — ■ — n- 


j 1- 


&EÎ=É^ÉE. 


sur       le  sein      de  l'on-de;La         mer,       la 

*  P         crescendo 


terre  et 


les 


iszzn: 


iizii: 


crescendo 


:zz 


S^t^l 


^^^l^e^ii 


sur    le 


sein   de 


J        UI 


a=E3^T 


-■ — p- 


3=zn: 


:l:=p: 


l'on-de;  La     mer ,      la 
P  crescendo 


terre        et 


b=E 


i=l 


20 


crescendo 


FF 


24 


^5=^=^=:^=^-:^: 


SÊ^=?=Ë?-Ë*^^:3=E£É.^ 


cieux  ,  Tout   fa-vo    -   ri  -  se    nos   vœux, Fa  -  vo  -  ri  -  se     nos     vœux, 

F  crescendo  FF 


j» ♦—^ 


v^V- 


:»     ♦ 


=P=P= 


i^  crtscemlo 

l:|==^=±i^j=rl]^:^s=^: 


^=fe— ê^l-P-i^  -y-pd 

Fa  -  vo  -  ri   -    se,  Tout  fa-vo- 
FF 


cieux ,         Tout    fa-vo    -     ri  -  se     nos    vœux, 
F  crescendo 


Fa  -  vo  -  ri   -  se, Tout  fa-vo- 
FF 


3ï^ 


-?-l— 


:Ë=izz -■!=:■—§- 


r:^^?=!i^3ËÊ 


ï^5^^=K=y; 
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^î:^MBfëËà^ii^âÉm^imë\^^ 


Tout    fa- vo- ri -se   nos  vœux.       vœu\.    La      mer,  la       terre  et  les     cieux,  ' 


s5=F 


JÊHSZ 


-i?^- 


zmzzz  :  _ *— «T—ft—Oiizizzzig— izi.»zi  _ «: «_  it— air 

:t:zziBz:'==zb=l=[:=t:-i-l:=b:=b-'=t:^=P-^' 


-     -     -  se  nos  voeux,     vœux.     La      mer,  la      terre  et  les     cienx,Toutfa- vo- 


ri     -    -     -  se  nos 


vœux.      vœux.      La     mer,  la      terre  cl  les   cieux,Toutfa- vo- 


fel^ïl=Sii^=^i?^^=|=£liËi 


Tout   fa  -  vo  -  ri  -  se     nos    vœux 


Tout   fa  -  vo  -  ri  -  se    nos     vœux. 


m 


sz=i: 


:i — i»: 


rbrrb: 


-I 

-I 


i 


vœux.  Tout  fa  -  vo   -   ri    - 


]^=q^: 


il 


se     nos 


vœux, Tout  fa  -  vo    -    ri 


liiiL^ 


ï 


:b=t: 


::^: 


-ï>- 
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Remarques  el  analyse.  —  Iiiionalion, 

504.  Établir  la  tonalité  au  moyen  du  prélude  498,  en  donnant  au  fa  le  ton  la 
indiqué  pour  ce  chœur. 

505.  Pour  tous  les  passages  embarrassants,  on  décomptera-,  on  traduira  en  ut,  ce 
qui  est  très  facile  puisque  la  traduction  est  dans  les  formes  monogammiques  ;  pour 
les  intervalles  un  peu  larges,  on  s'exercera  à  les  remplir  par  des  notes  d'accord,  etc: 

Voici  quelques  exemples  des  procédés  à  employer  ;  mais  nous  prévenons  que  nous 
ne  reviendrons  point  sur  cette  partie  de  notre  sujet,  tant  parce  que  ce  serait  em- 
ployer une  place  qui  nous  est  précieuse,  que  parce  qu'une  fois  mis  sur  la  voie 
rélève  s'exerce  à'trouver  de  lui-même  ses  moyens  de  lecture. 


1'"  mesure,  V  dessus. 


ut   ré   mi  fa    sol 


506. 


^^^^m^ 


En  décoinplaiit 


1  u(.  (ou  bien)  par  l'accord  ina)iur 


Décomptez 


|^^^^3^ 


m^ 


3E5E 


-^ 


Décompte/  PTi    fù 


(nu    bic. 


par  raccord 


-.11^9  — 
Gontiahes,  17'  mesure. 


lin  (jensniil  à  la  Ionique  sur  laqucllu  la  snisiblr 
Ta  M-  résoudre. 

Ténors  ,  1"  mesure. 


liiËfe^ 


:^^ 


.* 7', Z 


Dùcompler  en  fa  ou  eti   ut,  et  «jrtoul    s'allaclier    à   retenir  l'air 
tie   la  quarte;  on  la  rencontre    à  chaque  pas. 

Basses  ,  8e  mesure. 


^ 


i^^=l=^=l 


Dicomptcr         (ou  bi«n)  penser  à  la  toni(]uc 


Penser  à  la  toniqoe  sur  laquelle  la  sensible  ïa  se  résoudre. 


507.  J'appuie  sur  la  nécessité  de  se  familiariser  tout  de  suite  avec  l'air  que  produit 
la  quarte,  tant  en  montant  qu'en  descendant.  En  sa  qualité  de  renversement  de  la 
quinte,  elle  est,  comme  celle-ci,  l'un  des  pivots  de  la  mélodie. 

508.  On  peut  essayer  d'en  retenir  l'effet  à  l'aide  de  quelque  phrase  connue,  par 
exemple  le  mot  enfant  dans  l'air  :  Enfant  chéri  des  dames,  et  de- la  Marseillaise ,  de 
Marchons  du  même  air,  de  Serrez  vos  rangs  de  la  Parisienne,  etc. 


_,« 


mm^mM 


— :1S 


:fi5=i:il=:j; 


mi 


En -Junt  chéri.  AUons,  en  -  fanls.     Mar- citons.  Serrez  vo5     rangs. 

509.  Je  dirai  toutefois  que  je  n'aime  pas  les  moyens  mnémoniques  en  fait  de 
théorie  ;  ce  sont  de  faux  amis  qui  ne  vous  tendent  la  main  que  pour  vous  laisser  dans 
l'embarras  au  moment  utile.  Ils  faussent  l'esprit,  en  exerçant  la  mémoire  aux  dépens 
du' jugement,  et  remplissent  la  tête  de  trivialités  dont  la  conversation  et  le  style 
finissent  par  se  ressentir  ^.  Quant  ù  la  pratique,  on  doit  avoir  déjà  remarqué  que  le 
même  intervalle  change  de  caractère  selon  le  degré  où  il  se  trouve.  La  durée  de 
chacun  de  ses  extrêmes  influe  aussi  à  cet  égard. 

510.  En  fait  de  formules  pratiques  nous  avons  mieux  que  cela  dans  l'accord  et  ses 
renversements,  et,  du  moins,  il  y  a  tout  à  gagner  à  pratiquer  cette  mnémonique:  elle 
est  la  base  du  chant  et  nous  donne  les  intervalles  essentiels  et  à  tous  les  degrés,  de 
la  gamme.  Exemples: 


Air  de  2  tierces. 
-• «. 


^^^^ 


Tierces  différentes  d'effet. 

.* #_ 


tg=|Ea^L£gEJ| 


i 


Quartes. 


Quintes. 


Sixtes. 


:ie=i^ii^ 


511.  Étudiez  l'accord  dans  vos  moments  de  loisir.  Prenez  tour  à  tour  tous  ceux 


{\)  Je  ne  confonds  point  dans  ce  blâme  la  Méthode  fi-ançai se  ni  VHectocase  de  M.  Félix  Labbc, 
qui  ne  fait  usage  que  de  moyens  pris  dan.s  les  lor,i!ite'.>,  ordonne  cl  compare  les  faits  de  la  manière  la 
plus  ingénieuse  ei  la  plus  propre  à  former  le  jiigcmcnl  loul  en  exrrranl  uiilemcnt  la  mémoire. 
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que  fournit  la  gamme,  revenant  de  temps  à  autre  à  celui  de  la  tonique  qu'il  ne  faut 
pas  oublier,  car  le  sentiment  de  la  tonalité  s'effacerait  et  vous  vous  exposeriez  à  de 
fausses  intonations.  On  le  voit,  je  reviens  souvent  sur  cette  idée  ;  c'est  que  j'en  sais 
toute  l'importance ,  et ,  comme  mot ,  vous  la  reconnaîtrez  chaque  jour  davantage 

i437,  438). 

Mesure. 

512.  On  étudie  en  frappant  d'abord  deux  fois  dans  la  mesure;  plus  tard  ,  on 
bat  la  mesure. 

Nuances. 

513.  La  première  reprise  avec  vigueur.  —  La  seconde,  à  partir  de  Une  paix  douce 
et  profonde,  PP  en  harmonie  avec  les  paroles.  —  Les  crescendo  bien  nuancés  du  PP 
au  Py  du  F  au  FF^ —  Pour  la  dernière  reprise,  dans  l'impossibilité  de  soutenir  le 
FF,  on  laL  commence  au.  F  el  en  crescendo. 


CHAPITRE    XXXI. 

Modulations. 

.514.  Les  gammes  de  sol  et  de  fa  étant  semblables  à  celle  d'ut,  l'élève  peut  se 
demander  quelle  est  leur  utilité.  S'il  n'y  a  qu'une  seule  gamme,  une  seule  langue 
dont  le  vocabulaire  se  renferme  dans  les  sept  monosyllabes  dont  ut  est  l'initial,  à 
quoi  bon  déplacer  les  propriétés ,  leur  donner  de  nouveaux  noms  et  se  créer  ainsi 
une  difficulté  d'autant  plus  grande  que  l'on  a  attaché  une  idée  plus  précise  aux 
mots  employés  jusqu'ici  comme  signes  représentatifs  de  ces  propriétés? 

515.  Mais  il  faut  considérer  : 

1°  Que  les  musiciens,  faussant  l'institution  de  Gui  d'Arrezzo,  inventeur  des  six 
premières  syllabes  de  la  gamme  ^  ont  enlevé  à  ces  syllabes  le  droit  qu'il  leur  avait 
doiiné  de  représenter  des  propriétés,  et  ne  les  considèrent  plus  que  comme  exprimant 
des  sons  absolus  -,  de  sorte  que  ut  ne  veut  plus  dire  la  tonique,  sol  la  dominante, etc., 
mais  un  son  toujours  le  même  donné  par  un  certain  nombre  de  vibrations.  D'où  il 
suit  que  les  gammes  d'ut,  de  sol  et  de  fa,  quoique  produisant  le  même  air,  sont  à  un 
degré  d'élévation  relative  différent  -,  et  les  effets  varient  en  raison  de  cette  élévation, 

(1)  Il  les  lira  (  au  XI«  siècle  )  d'un  hymne  de  saint  Jean  dont  voici  le  premier  verset  ; 

Ut  queant  Iaxis  nÉsonare  fibris, 
Mira  gestorum  F\mnli  tuovuni . 
Soi,ce  polluti  Lkhii  reatum, 
Sancle  Joannes! 

L'mio'nation  des  six  premières  syllabes  de  chaque  he'misticbé  de  ces  xers  correspondait  aux  sons  suc- 
ccs'iif'î  des  six  premières  notes  de  la  gamme.  La  septième  ne  reçut  que  plus  tard  le  nom  de  si  qu'elle 
porte  actuellement. 
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2"  Que  le  système  général  des  voix  est  assez  étendu,  et  qu'i  chacune  la  nature 
ayant  imposé  des  limites,  souvent  une  voix  de  basse  ne  saurait  chanter  un  air  écrit- 
pour  un  ténor,  et  réciproquement,  à  moins  qu'on  ne  le  lui  approprie  en  prenant  à 
un  ^egré  convenable  la  tonique  de  la  gamme  dans  laquelle  elle  chantera. 

Aiiis-i  une  voix  de  basse  don- 
nera les  sons  suivants  ...     fa    sol  la    si    ut   ré    mi  fa    sol  la    si    ut   ré 

Mais  ne  pourra  prendre  les 
sons  aigus  du  ténor  .... 

Qui ,  df  son  côté ,  ne  fournira 

qu'une  partie  du  contralto  .   . 


ut    ré    mi  fa    sol  la    si     ut    ré    mi  fa   sol  la 

sol  la    si    ul   ré   mi  fa   sol  la   si    til  ré   mi 


3°  Que  la  succession  d'un  ton,  c'est-à-dire  d'une  gamme  à  une  autre,  est  un 
moyen  de  variété  dont  le  compositeur  tire  parti ,  même  sans  sortir  des  limites 
assignées  à  une  voix  ou  à  un  instrument,  en  recherchant,  dans  le  déplacement  de 
la  tonalité,  les  moyens  de  soutenir  ou  de  réveiller  l'attention. 

4°  Enfin,  que  certains  instruments  sont  plus  éclatants  ou  plus  sombres  à  certains 
degrés  qu'à  d'autres,  et  que  de  l'ensemble  de  leurs  constitutions  résulte  pour  l'or- 
chestre une  constitution  différente  pour  certains  tons: 

'  516.  On  nomme  modulation  l'acte  par  lequel  on  passe  d'une  gamme  à  une  autre. 
Ainsi,  moduler,  c'est  changer  de  gamme,  c'est  déplacer  la  tonalité. 

517.  Mais  la  gamme  de  sol  contenant  un  fa  dièse  (469),  et  celle  de  fa  un  si  bémol 
(495) ,  il  est  évident  qu'on  ne  peut  moduler  sans  altérer,  c'est-à-dire  sans  remplacer 
l'un  des  sons  de  la  gamme  que  l'on  quitte.  De  là  les  principes  suivants. 


CHAPITRE   XXXII. 

Modulations  à  la  dominante  (^)  et   à  la  sous  dominante  (▼). 

518.  Premier  principe.  —  Passer  du  ton  iVut  an  ton  de  sol,  c'est  modulera  la 
dominante  ou  quinte  supérieure,  parce  qu'on  prend  pour  nouvelle  tonique  la  domi- 
nante de  la  gamme  que  l'on  quitte. 

519.  Or,  dans  la  gamme  de  sol,  le  fa,  qui  était  trop  bas,  a  été  remplacé  par  un  fa 
dièse  (469).  De  là  ce  principe  sans  exception  :  pour  moduler  à  la  dominante  ,  il  faut 
hausser  (  diéser)  la  sous-dominante  de  la  gamme  que  l'on  quitte  pour  donner  une  sen- 
sible  à  la  nouvelle  gamme  {i^  devient  ^). 

520.  Second  pi^incipr.  —  Passer  du  ton  (Vnt  au  ton  de  fa,  c'est  rnoduler  à  la  sous- 
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duminante  ou  ([hurld"  mpérieure ,  parce  qu'on  prend  pour  iioaVelle  tonique  la  sous- 
dominante  de  la  gamme  que  l'on  quille. 

521.  Or,  dans  la  gamme  de /a,  le  st,  qui  était  trop  haut,  a  été  remplacé  par  un  h 
bémol  {49  j).  De  là  cet  autre  principe  également  sans  exception:  pour  modulet*c  la 
sous-dominante,  il  faut  baisser  (bémoUser)  la  sensible  de  la  gamme  que  l'on  quitte  pour 
donner  une  sous-dominahte  à  la  nouvelle  gamme  [à  devient  V)- 

522.  Yous  le  voyez,  l'artifice  de  ces  deux  modulations  roule  sur  les  propriétés  de 
sous-dominante  et  de  sensible  qui  échangent  leur  rôle. 

D  Mf  à  sol,  V  devient  â  \  à'ut  à  fa,  û  devient  V. 

523.  Ce  que  nous  formulerons  d'une  manière  concise  à  l'aide  des  signes  meno- 
gammiques. 


POUIl   MODULER   A    LA   DOMINANTE. 


deviennent 


POCR  MODULER  A  LA  SOOS  -  DOMINANTE. 


Lisez  dans  le  sens  des  flèches . 
■  524.  De  ces  deux  modulations,  celle  que  l'on  attaque  de  préférence  est  la  modu- 
lation à  la  dominante.  La  raison  en  est  : 

1°  Dans  la  résonnance  du  corps  sonore  qui,  donnant  le  so/  et  non  le  fa,  prépare 
l'oreille  à  l'accepter  plus  volontiers  comme  nouvelle  tonique. 

T  Dans  l'importance  du  rôle  que  joue  la  dominante  comme  repos  essentiel  et 
comme  l'une  des  deux  notes  qui  donnent  le  mieu.x  l'impression  de  la  tonalité.  Cette 
considération  justifie  encore  la  forme  de  losange  que  j'ai  donnée  à  la  dominante. 
Cette  losange  n'est,  après  tout,  qu'un  carré  placé  sur  l'un  de  ses  angles-,  elle  tend 
à  prendre  son  assiette  sur  un  côté,  à  devenir  une  tonique. 

^25.  Quant  à  la  modulation  à  la  sous-dominante,  elle  se  présente  dans  le  retour 
du  ton  de  sol  au  ton  A'ut;  car,  après  avoir  modulé,  il  faut  revenir  au  ton  de  départ 
dont  le  souvenir  ne  doit  jamais  s'effacer  entièrement.  Or,  quel  rang  occupe  Vut  dans 

112         3         4 

la  gamme  de  sol?  Celui  de  quatrième  note  ou  i  {sol,  la,  si,  ut).  Je  reviendrai  donc 
du  ton  de  sol  au  ton  (ïut  par  une  modulation  à  la  sous-dominante,  en  abaissant  la 
sensible  de  sol  {fa  dièse),  c'est-à-dire  en  lui  ôtant  son  dièse,  pour  que  le  fa  rede- 
vienne sous-dominante  Qnut  {à  —  V). 

526.  Et  si  ce  retour  au  ton  de  départ  est  facilement  admis,  quoiqu'il  ait  lieu  par  une 
modulation  à  la  sous-dominante  ,  il  ne  faut  pas  oublier  qu'il  est  loin  d'être  étranger 
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à  l'oreille,  puisque  c'est  le  premier  qui  l'ait  occupée  :  il  rcvi(Mi(  coiniiie  conclusion. 
:>'>7.  Ou  avertit  que  Vaccideni  (signe  altératif)  qui  frappait  une  note  disparaît  en 
faisant  précéder  cette  note  du  signe  ti  que  ron.nonime  un  bécarre. 

528.  Le  bécarre  jouit,  en  conséquence,  de  la  double  propriété  de  dièse  et  de  bémol  ; 
il  a  deux  faces,  l'une  regarde  le  dièse  et  l'autre  le  bémol.  Quand  il  efface  un  dièse,- 
il  abaisse  la  note  que  ce  dièse  avait  haussée  (rôle  de  bémol);  au  contraire,  s'il  enlève 
un  bémol,  il  hausse  la  note  (rôle  de  dièse V 

529.  On  a  discuté  l'utilité  du  bécarre.  Plusieurs  auteurs,  Galin  entre  autres,  le 
considèrent,  avec  raison,  comme  un  signe  parasite,  parce  que  dièse  signifiant 
haussé,  bémol  signifiant  baissé,  il  n'y  aurait  aucun  inconvénient  et  tout  à  gagner  sous 
le  rapport  de  la  clarté  à  se  borner  à  l'emploi  de  ces  deux  signes  contraires.  Le  dièse, 
devant  une  note  précédemment  bémolisée,  avertirait  que  cette  note  est  haussée,  et 
le  bémol,  après  une  note  diésée,  qu'elle  est  baissée,  et  de  la  même  quantité  dont  elle 
avait  été  altérée.  Mais  ce  qui  serait  clair  pour  des  élèves  formés  d'après  ce  principe  ne 
le  serait  pas  du  tout  pour  les  musiciens  qui  ne  verraient,  dans  cette  idée  si  simple  et 
si  rationnelle,  qu'une  cause  d'obscurité  et  d'erreur.  Il  n'y  a  donc  pas  plus  à  espérer 
de  ce  côté  que  de  bien  d'autres. 

530.  On  doit  comprendre  l'application  de  la  formule  ci-dessous  aux  modulations 

de  fa  en  ut  et  de  ut  en  sol  (à  la  dominante), 

de  so/ en  M^  et  de  Mi  en /a  (à  la  sous-dominante). 


;      Ton  àefn 

Ton  d'ia 

i 

1 

A 

I.A    D0M11S  AISTF.  ,    ._ 

Ton  d'ut 

Ton  de  sol.      j 

devient         /.\ 

V 

devient         /  \ 
/       \ 

A    LA 

sots -DOMINANTE- 

531.  On  peut  mainlenant  attaquer  le  largo  du  §  424,  dans  lequel  on  rencontrera 
une  modulation  à  la  dominante. 
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CHOEUR  DE  KREUTZER' 


Préludez  en  fa  §  498 

T.  re!.     Allegro. 
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vocalisera  sur  la  lettre  A. 
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Remarques  et  analyse. 

533.  Intonation,  —  Première  partie:  un  seul  passage,  mesure  cinquième,  «i    ai 

I         j  snl    mi 

que  l'on  chantera  «1   «  si  l'on  n'y  prend  garde. 

sol     ré 

534.  Seconde  partie^  mesure  17*  :  pour  le  si  bécarre,  pensez  à  Yut  vers  lequel  il  tend 
comme  sensible ,  en  déterminant  une  modulation  à  la  ♦'. 

535.  Troisième  partie^  mesure  19^  mûme  remarque.  —  Mesure  28%  la,  mi,  chûle 

10 
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de  quarte  :  mais  le  mi  est  à,  car  nous  rentrons  en  fa,  puisque  si  bémol  V  est  revenu. 

,11, 

536.  Modulation.  —  La  seconde  reprise  module  a  la  ♦!  ut,  puisque  la  V  si  bémol 

du  ton  de  fa  est  bécarrisée,  c'est-à-dire  haussée.  —  Cette  V  reparaît  à  la  27^  mesure, 
et  nous  rentrons  dans  le  ton  de  départ  par  une  modulation  à  la  V  en  baissant  la  J 
(par  un  bémol)  du  ton  d'ut  dans  lequel  nous  étions  passés. 

537.  Décomptez,  transposez  en  ut  partout  où  besoin  sera. 


SECOND  CHOEUR  DE  KREUTZER. 
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Kemarques  et  analyse. 

539.  Intonation.  —  Rien  qui  ne  soit  expliqué  dans  ce  qui  précède. 

540.  Modulations.  —  A  la  V  par  un  bécarre  sur  la  V  si  bémol,  et  retour  par  la  J 
au  moyen  d'un  bémol  sur  la  il  si  bécarre. 

541.  Nuances.  —  Elles  sont  indiquées  avec  soin.  Les  notes  'piquées  ou  pointées 
long  sont  articulées  sec  et  détaché.  Le  staccato  ou  point  rond  est  un  détaché  beau- 
coup pliis  léger  que  le  piqué.  —  Fz.,  ten.,  à  tempo,  voyez  le  vocabulaire  à  la  fin  du 
volume,  aux  mots  forzando^  tenute. 


CHAPITRE  XXXIII. 

Intervalles  majeurs  et  mineurs. — Secondes. 

542.  En  comparant  les  gammes  de  sol  et  d'ut,  nous  avons  reconnu  que  fa  est  trop 
loin  de  sol  pour  faire  l'effet  de  si  contre  ut  (467);  ces  deux  secondes,  en  consé- 
quence, ne  sont  pas  de  la  même  dimension. 

543.  Nous  allons  maintenant  rechercher  combien  la  gamme  renferme  de  l'une  et 
de  l'autre  espèces  de  secondes,  et  c'est  ici  que  nous  appliquerons  à  propos  les  quali- 
fications de  majeures  h  celles  qui  ressemblent  à  fa-sol,  et  de  mineures  à  celles  qui 
ressemblent  à  si-ut. 

544.  A  Texception  de  ces  deux  secondes,  nous  savons  que  les  gammes  sont  sem- 
blables, c'est-à-dire  que  les  intervalles  correspondants  sont  les  mêmes.  Exemple: 

Premier  heiacorde  de  sol. 


K 


Gammes  de 


jSol. 

lut. 


sol 

la 

si      ut        ré        mi 

fa         sol 

f  Tricorde» 

ut 

re 

mi    fa         sol       la 
I       M       C          G 

si     ut 
B 

/    iiiégaus. 

l'iC 

nier  fiexncoide  il'itt. 
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545.  En  conséquence 


SECONDES. 

CINQ                                     DEUX 

MAJEURES.                  MINEURES. 

Fa         Sol 

Si        Ut 

Ut         Ré 

Sol        La 

Ré          Ml 

La         Si 

Mi      Fa 

Fa-sol  (A)  étant  reconnu  majeur  et  si-ut  mineur,  je  les 
classe  comme  tels 

S\  fa-sol  est  majeur  en  A  ,  il  doit  Têtre  également  en  C, 
car  rien  n'est  changé  dans  les  termes.  —  Ut-ré  qui  lui 
correspond  en  D  doit  aussi  être  majeur,  sans  quoi  les 
gammes    différeraient  en  cet  endroit 

Si  ut-ré  est  majeur  en  D  ,  il  Test  en  E  ;  donc  son  cor- 
respondant sol-la  (F)  est  majeur 

Si  sol-la  est  majeur  en  F,  il  l'est  également  en  G,  ainsi 
que  son  correspondant  ré-mi  (H) 

La-si  (K)  est  majeur  puisqu'il  répond  à  ré-mi  (I)  .      .      . 

Enfln  ,  si-ut  étant  reconnu  mineur  en  L  comme  en  B, 
mi-fa  qui  lui  répond  en  M  doit  être  classé  comme  tel  .     . 


546.  Il  résulte  de  cette  démonstration  que  la  gamme  renferme  deux  secondes 
mineures  et  cinq  secondes  majeures. 

547.  Pour  confier  le  moins  de  choses  possibles  à  la  mémoire,  il  suffît  de  retenir  la 
place  qu'occupent  les  secondes  mineures  du  troisième  au  quatrième  degré  et  du  septième 
à  l'octave  ;  toutes  les  autres  sont  majeures. 

548.  Quoique  ces  dénominations  soient  exactes  et  claires,  elles  sont  cependant 
rarement  employées  par  les  musiciens  qui  les  remplacent  par  les  mots  ton  pour 
seconde  majeure  et  demi-ton  pour  seconde  mineure,  ce  qui  a  pour  inconvénient, 

1°  D'attribuer  au  mot  ton  une  triple  signification ,  puisque  déjà  nous  l'avons  pris 
comme  synonyme  du  mot  gamme,  et  qu'il  signifie,  en  outre,  degré  d'élévation  du 
son. 

2°  De  manquer  de  précision  quant  au  mot  demi-ton ,  car  la  seconde  mineure  n'est 
point  exactement  la  moitié  de  la  seconde  majeure ,  ainsi  que  nous  le  dirons  plus 
tard. 

549.  On  se  récriera  long-temps  contre  ces  expressions  adoptées  par  l'usage ,  et 
long-temps  en  vain ,  parce  que  la  critique  est  impuissante  contre  un  mot  consacré 
lorsque  ce  mot  a  pour  lui  l'avantage  de  la  concision.  Sous  ce  rapport  ton  vaut  mieux 
que  seconde  majeure  et  demi-ton  que  seconde  mineure.  D'ailleurs,  jusqu'à  ce  qu'on 
soit  d'accord  sur  la  mesure  des  demi-tons,  le  mot  suffit  au  besoin,  l'oreille  ayant  à 
cet  égard  une  condescendance  qui  donne  raison  à  tout  le  monde.  Si  l'on  s'entend  un 
jour,  peut-être  un  mot  nouveau  surgira-t-il.  On  employait  naguère  celui  de  semi- 
ton,  que  l'on  pourrait  conserver  pour  le  cas  où  l'on  parle  des  demi-tons  en  général. 

550.  On  comprend  maintenant  la  raison  de  la  tendance  de  la  J  vers  la  ri ,  et  de 
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la  V  sur  la  J.  Elle  est,  jusqu'à  un  certain  point  du  moins,  dans  une  plus  courte 
distance  à  parcourir.  Nous  disons  jusqu'à  un  certain  point,  parce  que  la  J  tend 
souvent  à  descendre  sur  la  W,  quoiqu'elle  en  soit  plus  éloignée  que  de  la  d.  Nous 
donnerons  la  raison  de  ce  fait  {$  629,  note)  qui  s'explique  très  bien. 

551.  On  comprend  aussi  la  disposition  des  touches  blanches  et  noires  du  piano 
(205).  Les  noires  intercalaires  partagent  le  ton  en  deux  semi-tons,  servant  ainsi  de 
dièse  à  la  note  inférieure  et  de  bémol  à  la  note  supérieure.  Les  blancljes  qu'une 
noire  ne  sépare  pas  sont  mi-fa  et  si-ut. 

552.  La  question  des  deux  secondes  mineures  nous  offre  l'occasion  d'envisager 
sous  un  nouveau  point  de  vue  la  nécessité  du  fa  dièse  en  sol,  et  du  si  bémol  en  fa. 


Lu  Si  t>  tiL-crs&aiie  pour  qu'il  n'y  ai( 
qu'un  lemi-lon  de  la  quatrième  à  la  ir'jj- 
iicn)«  note  ,  distance  de  la  T  s  la   # 


553. 

GAMMES 
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DE    FA. 

MODÈLE. 

DE   SOL. 

Fa 
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Sol 

Mi 
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Faî 

Ré 

^    

Mi 

1 
Ul 
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Ré 

Sib 

▼   

Ut 

La 

^    

1 

Si 

Sol 

?    

1 

La 

Fa 

1 

Sol 

l  Le  fa  ij[   nécetsaiie    pour  qu'il    n'y    a'I 

qu'un     «én)i  -  ton    entre    U    lepticuie      H 
roctare  ,  djstauce  de  U  A  à  la  ■ 


554.  Il  est  utile  de  connaître  la  place  qu'occupent  les  deux  semi-tons  dans  une 
gamme,  d'abord  parce  que  cette  notion  vient  souvent  en  aide  pour  l'intonation 
lorsqu'ils  se  présentent  inopinément,  ensuite  parce  qu'ils  entrent  dans  plusieurs 
intervalles  dont  ïls  aident  à  trouver  la  mesure ,  ainsi  que  nous  allons  le  voir. 


CHAPITRE    XXXIV. 

Tierces,  Quartes,  Quintes,  Sixtes,  Septièmes,  majeures  et  mineures. 

555.  Tous  les  intervalles  étant  composés  de-secondes,  ils  sont  majeurs  ou  mineurs 
en  raison  de  l'espèce  de  celles  qu'ils  contiennent.  Ainsi,  la  tierce  ut— re— mi  est 
majeure,  tandis  que  la  tierce  Mi-/a— sol  est  mineure  comparativement,  parce  qu'elle 
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contient  une  seconde  mineure  ou  semi-ton  et  que  la  première  n'en  contient  pas.  — • 
La  quinte  vt— ré— mi-fa — sol  est  majeure,  la  quinte  si-ut—ré—mi-¥A  est  mineure  ; 
l'une  contient  un  semi-ton  et  l'autre  deux. 

556.  Car  il  faut  remarquer  qu'à  partir  de  la  quinte  les  intervalles  sont  trop  larges 
pour  ne  pas  renfermer  nécessairement  au  moins  l'un  des  semi-tons. 

557.  Aussi  dirons-nous  : 

1°  Jusques  et  y  compris  la  quarte,  tout  intervalle  qui  ne  contient  pas  l'un  des 
semi-tons  est  majeur.  —  S'il  en  contient  un ,  il  est  mineur. 

2°  A  partir  de  la  quinte ,  le  majeur  contient  un  semi-ton ,  le  mineur  en  contient 
deux^ 

558.  Au  surplus,  la  comparaison  de  deux  intervalles  homonymes  de  mode  diffé- 
rent se  réduit,  en  dernière  analyse,  à  celle  de  deux  secondes.  Par  exemple,  soient 
proposées  les  deux  quintes 


SOL 


J- 


FA 


re 


fc  \     fjuaries  semblables  composées  de  deux 
tons  et  demi  chacune. 


1  Ut 

^  UT     SI    ' 

J'en  retranche  les  quartes  égales  vT-fa  et  si-mi ,  et  il  me  reste  à  compter  les 
secondes  /a-soL  et  wiï-fa. 

559.  Il  est  donc  évident  que  la  différence  entre  deux  intervalles  homonymes  de 
mode  différent  est  exprimée  par  la  somme  dont  diffèrent  les  secondes  majeure  et 
mineure. 

560.  Ainsi,  soit  que  l'on  agisse  d'après  ce  procédé,  soit  que  l'on  recherche  la 
quantité  et  l'espèce  des  secondes  qu'ils  contiennent,  s'ils  diffèrent,  c'est  que  les  in- 
tervalles semblables  étant  soustraits,  il  reste  d'un  côté  une  seconde  majeure  et  de 
l'autre  une  seconde  mineure.  On  les  rendrait  semblables  en  égalisant  les  secondes 
qui  font  la  différence  (882  et  suiv.). 

561.  Toutes  les  octaves  sont  égales,  car  elles  sont  toutes  formées  de  la  même 
somme  en  secondes  majeures  et  mineures. 

562.  Mais  le  complément  (215)  d'un  intervalle  est  de  mode  différent.  En  voici  la 
preuve. 

Si  de  l'octave  ......     ut         ré         mi    fa         sol        la         si      ut 

et  de  l'octave si      ut        ré        mi    fa         sol       la         si 


vous  retranchez  la  première  seconde  de  chacune ,  ce  qui  restera  pour  complément 


(1)  Les  redoublemenls  (209)  sont  du  même  mode  que  leurs  intervalles  simples. 
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sera  diiï6rent ,  puisque  les  quantités  retranchées  ne  sont  pas  égales.  Dans  un  cas 
vous  retranchez  la  seconde  ut-ré  qui  est  majeure,  dans  l'autre  la  seconde  si-ut  qui  est 
mineure. 

563.  D'où  il  suit  que  le  complément  d'un  intervalle  majeur  est  mineur ,  et  récipro- 
quement le  complément  d'un  intervalle  mineur  est  majeur. 

564.  Cette  remarque  nous  guidera  dans  la  formation  du  tableau  des  intervalles. 

565.  En  effet,  il  suffit  de  savoir  qu'il  y  a 

2  secondes  mineures , 

3  tierces  majeures, 
1  quinte  majeure  ^, 

pour  en  déduire  tous  les  intervalles  majeurs  et  mineurs  de  la  gamme. 

566.  Et  voici  comment  on  peut  raisonner: 


Il  y  a 


Il  y  a 


11  y  a 


2  secondes  mineures ,  partant 

2  septièmes  majeures  pour  leurs  compléments  \ 
5  secondes  majeures,  et 

5  septièmes  mineures  pour  leurs  compléments. 

3  tierces  majeures,  partant 

3  sixtes  mineures  pour  leurs  compléments  ; 

4  tierces  mineures,  et 

4  sixtes  majeures  pour  leurs  compléments. 

1  seule  quarte  majeure,  partant  * 

1  seule  quinte  mineure  pour  son  complément  ; 

6  quartes  mineures ,  et 

6  quintes  majeures  pour  leurs  compléments. 


567.  L'élève  peut  faire  en  ce  moment  le  tableau  par  homonymes  et  par  mode  de 
tous  les  intervalles  de  la  gamme ,  afin  de  reconnaître  en  quoi  ils  se  ressemblent  ou 
difïerent  quant  à  la  place  occupée  par  les  semi-tons. 

Il  n'est  point  nécessaire  de  charger  sa  mémoire  de  tous  ces  intervalles  ;  au  moyen 
des  renversements  (562)  on  apprécie  prestement  tout  intervalle  qui  atteint  la  quinte, 
et  ceux  qui  ne  dépassent  pas  la  quarte  sont  assez  étroits  pour  qu'on  n'éprouve  aucun 
embarras  à  les  reconnaître.  Ainsi ,  que  l'on  me  demande  quel  est  et  de  quel  mode 
est  l'intervalle  la-fa  en  montant:  son  renversement  étant  fa-la,  tierce  majeure,  j'en 
conclus  que  la- fa  est  une  sixte  mineure. 

Voici  les  faits  qui  résulteront  de  cette  recherche. 

(1)  Cette  seule  quarte  majeure,  et  son  complément  la  seule  quinte  mineure,  sont  bien  remarquables  en 

raison  des  propriete's  sur  lesquelles  elles  s'appuient  (▼  AI  et  À  v),  proprie'tës  dont  la  tendance  est  en 
sens  inverse.  On  verra  au  §  573  qu'elles  se  partagent  les  douze  semi-tons  de  la  gamme,  c'est-à-dire  que 

de  ▼  à  il  et  de  Al  à  ▼,  il  y  a  six  semi-tons  de  chaque  cûte'. 

La  quarte  majeure  est  également  connue  sous  le  nom  de  triton  (des  trois  tons  pleins  qu'elle  contient). 
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•     .    J3    •     J 


568.  1°  Les  septièmes  majeures    .     .    J 

I 
Et J 

ne  sont  pas  semblables,  quoiqu'elles  soient  égales;  l'une  a  le  semi-ton  entre  le 
quatrième  et  le  cinquième  degrés,  l'autre  entre  les  troisième  et  quatrième  degrés.  — 
Les  cinq  septièmes  mineures  diffèrent  également  sous  ce  rapport. 


569.  2°  Les  trois  sixtes  mineures  diffèrent . 


Ainsi  que  les  deux  sixtes  majeures 


570.  Mais  sont  semblables  entre  elles  deux  à  deux  : 


n  ■ 

/^  I 

n       Au 

•  r^ 

ii  d 

O  \)          « 

T 

zJ  c 

J  n 

•          1 

Les  tierces  mineures 


J    J 
J 


J^  J 


Ainsi  que  les  sixtes  majeures 

571.  3»  Sont  semblables  entre  elles  deux  à  deux  ; 


Ij 


J  d 

jj 


i] 


Les  quartes  mineures 


Q 


1  ^ 

il  c 


Ainsi  que  les  quintes  majeures. 


]]  ] 
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572.  Sont  seules  de  leur  espèce  : 

J  n 

La  quinte  majeure ▼         '         '        ^" 

Et  la  quinte  majeure JJ         •         •         â 

573.  4"  La  quarte  majeure,  et  la  quinte  mineure  son  complément,  sont  égales  sous 
le  rapport  de  la  quantité  de  semi-tons  qu'elles  contiennent.  Exemple  : 


Quarte  majeure ,  six  semi-tons 


•  J 


I 
Quinte  mineure ,  six  semi-tons il 


Elles  se  partagent  les  douze  semi-tons  de  l'octave. 

574.  5°  La  V  étant  au-dessus  et  la  J  au-dessous  de  l'un  des  semi-tons,  elles  ne  peu- 
vent servir,  l'une  de  base,  l'autre  d'extrême,  qu'à  des  intervalles  majeurs. 

Par  renversement  de  ce  principe ,  les  intervalles  qui  ont  pour  base  la  J  ou  pour 
extrême  aiguë  la  V  sont  mineurs. 

575.  Voici  le  compte  des  semi-tons  pour  chaque  intervalle  majeur  ou  mineur. 


Semi-ton. 

Ton. 

i 

» 

pour 

la  seconde  mineure, 

2 

ou 

1 

— 

seconde  majeure. 

5 

— 

1   Y 

— 

tierce  mineure, 

4 

— 

2 

— 

tierce  majeure. 

5 

— 

3  — 

— 

quarte  mineure. 

6 

— 

5 

— 

(  quarte  majeure, 
1  quinte  mineure, 

7 

— 

3  -|- 

— 

quinte  majeure. 

8 

— 

4 

— 

sixte  mineure. 

n 

— 

4t 

— 

sixte  majeure, 

40 

— 

5 

— 

septième  mineure, 

11 

— 

5-7 

— 

septième  majeure, 

1-2 

— 

6 

— 

octave. 

576.  Nous  n'insisterons  pas  actuellement  sur  ce  sujet.  Nous  ajouterons  cependant 
qu'il  est  probable  que  la  différence  de  position  des  semi-tons  est,  concurremment 
avec  la  propriété  des  sons,  la  cause  du  caractère  particulier  que  présentent  les 
homonymes  de  même  mode,  et  ce  qui  s'oppose  à  ce  qu'on  puisse  utilement  les  for- 
muler par  le  môme  air  *. 

Le  tableau  suivant  est  noté  sans  clefs,  attendu  qu'il  appartient  à  toutes  les  gammes  ; 
les  signes  monogammiques  y  figurent  les  propriétés  en  quelque  ton  que  ce  soit. 


0)  Voyez  mon  Tabkau  synoptique  pour  les  tableaux  que  je  n'ai  pu  faire  enlrcr  dans  ce  voliinic. 
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CHAPITRE  XXXV. 

Constitution  des  Accords. 

578.  De  la  théorie  des  intervalles,  il  résulte  que  les  tierces  dont  se  composent 
les  accords  sont  ou  majeures  ou  mineures. 

579.  Que  les  accords  majeurs  sont  formes  d'une  tierce  majeure  surmontée  d'une 
tierce  mineure. 

580.  Les  accords  mineurs,  au  contraire,  d'une  tierce  mineure  surmontée  d'une 
tierce  majeure. 

581.  Et  que  c'est  à  l'espèce  de  leur  première  tierce  que  ces  deux  modes  doivent 
et  leur  caractère  (404,  etc.),  et  le  nom  de  majeur  et  de  mineur  qu'on  leur  a  donné. 

582.  Quant  à  l'accord  neutre,  il  se  compose  de  tierces  mineures  toutes  deux. 


583.  ACCORDS. 


"■^KKSSSSSiBSSBaBBBEa— 


MAJEURS. 


ut 


TIERCES 
MINECKES 


TIERCES 
MAJEURES 


sol 


> 


sol 


MINEURS. 


NEUTRE. 


la 


TIERCES 
MINECUES 


TIERCES 
MINEURES 


fa 


rai 

si 

ul 

sol 

la 

mi 

1 

fa 


MIXECIÎE 


TIERCE 
MIMECRE 


584.  Les  trois  tierces  majeures  sont  à  la  base  dans  les  accords  majeurs,  à  l'aigu 
dans  les  accords  mineurs. 

585.  Les  quatre  tierces  mineures  sont  à  la  base  dans  les  accords  mineurs  et 
neutre,  à  l'aigu  dans  les  accords  majeurs. 

586.  Il  est  bien  entendu  que  ce  que  nous  disons  pour  la  gamme  d'ut,  relative- 
ment aux  intervalles,  aux  accords,  etc.,  s'applique,  en  termes  généraux^  comme 
tout  ce  que  nous  avons  dit  des  propriétés  et  des  modulations,  aux  autres  gammes 
construites  sur  ce  modèle,  c'est-à-dire  qu'aux  mêmes  degrés  dans  les  différents  tons 
il  y  a  lieu  de  faire  application  des  mômes  principes. 

587.  Les  signes  monogammiques  représentent  ces  propriétés,  et  leur  nom  dépend 
de  la  gamme  à  laquelle  ils  appartiennent. 
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588.  Pour  terminer  ces  trois  chapitres,  nous  dirons  que 

la  quarte  majeure  les  quartes  mineures,  et  leurs  compléments 

la  quinte  mineure  et  les  quintes  majeures  sont  connues  sous  les  noms 

de  quarte  augmentée  (ou  triton)         et  quartes  justes  (ou  tout  simplement  quartes), 
de  quinte  diminuée,  (ou  fausse  quinte)  et  quintes  justes  (ou  simplement  quintes). 

589.  Il  n'est  pas  besoin  d'appuyer  sur  l'impropriété  de  ces  termes.  Il  est  assez 
évident  que  la  gamme  ne  renferme  rien  d'augmenté  ni  de  diminué  ;  qu'un  intervalle 
ne  saurait  être  ni  l'un  ni  l'autre,  puisque,  du  moment  où  ses  dimensions  changent, 
il  n'appartient  plus  à  la  gamme  dont  il  faisait  partie  ;  dès  lors  il  y  a  modulation ,  et 
il  devient  constitutif  de  la  nouvelle  tonahté  introduite  ;  que  les  intervalles  que 
l'on  qualifie  de  faux  sont  tout  aussi  justes  que  ceux  que  l'on  appelle  de  ce  dernier 
nom,  etc. 

590.  Yoici  maintenant  l'emploi  que  l'on  doit  faire  de  cette  théorie. 

I  I 

Des  deux  semi-tons,  l'un  joue  le  rôle  de  i,  l'autre  celui  de  i. 

591.  Chacune  des  tierces  majeures  donne,  quand  elle  est  au  grave,  la  première 
impression  d'un  accord  majeur.  —  Les  tierces  mineures  donnent  celle  d'un  accord 
mineur. 

592.  Partout  où  se  rencontre  la  quarte  majeure  (au  point  où  nous  en  sommes),  on 

prend  en  montant  sa  note  supérieure,  comme  a  ,  et  en  descendant  sa  note  inférieure, 

comme  V. 

593.  Pour  la  quinte  mineure,  c'est  le  contraire. 

594.  Pour  l'une  des  deux  septièmes  majeures,  la  note  aiguë  est  J,  et  la  grave  a-, 
pour  l'autre,  la  note  supérieure  est  J  et  l'inférieure  V. 

595.  On  voit  que,  pour  les  notes  à  tendance  (V  et  J,  «I  et  »),  il  faut  toujours 
s'attacher  à  pressentir  leur  résolution  et  penser  à  la  note  vers  laquelle  elles  sont 
entraînées. 

596.  La  quarte  et  la  quinte  jouent  un  grand  rôle  dans  la  mélodie  :  six  de  chaque 
espèce  sont  du  même  mode  ;  il  est  donc  bien  important  de  s'exercer  à  en  sentir  l'effet, 
puisqu'il  y  a  six  à  parier  contre  un  que  les  quartes  que  nous  rencontrerons  seront 
mineures  et  les  quintes  majeures. 


CHAPITRE  XXXVI. 

Exercice  de  Traductions. 

597    Problême.  —Un  air  étant  écrit  sur  la  portée,  sans  clef,  trouver  sur  quel 
barreau  repose  la  tonique,  et  le  chanter  en  fa,  en  tit  et  en  sol. 


598. 

PREUIEU  DESSUS 


CONTRALTES. 
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CHOEUR  D'IPHIGÉNIE  EN  TAURIDE 

(Gluck). 
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dim. 
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Remarques  et  analyse.  — Première  solulioD, 


-  dre. 


599.  Il  est  de  règle  qu'un  morceau  de  musique  finisse  par  l'accord  de  la  tonique, 
et  généralement  la  tonique  se  trouve  être  la  dernière  note  de  la  basse  et  de  la  pre- 
mière partie,  parce  que  ces  voix  étant  celles  sur  lesquelles  se  porte  le  plus  particu- 
lièrement l'intérêt,  elles  doivent  terminer  par  la  note  de  repos  <. 

D'après  cela,  notre  tonique  doit  être  sur  la  quatrième  ligne  pour  la  basse,  et  entre 
la  première  et  la  seconde  lignes  pour  la  première  partie.  J'ai  indiqué  par  une  X  la 
place  qu'elle  occupe  dans  les  quatre  parties. 

600.  Demande.  —  Qu'arrivera-t-il  si  je  place  une  clef  de  sol  en  tête  de  la  première 
partie,  c'est-à-dire  comment  s'appellera  ma  tonique,  ou,  ce  qui  revient  au  même,  en 
quel  ton  chanterai-je?  —  Quelle  clef  devrai-je  mettre  à  la  basse  pour  qu'elle  soit 
dans  le  même  ton  ? 

Réponse.  —  1°  Avec  une  clef  de  sol  à  la  première  partie,  le  barreau  indiqué  comme 
tonique  par  la  dernière  note  prend  le  nom  de  fa.  Je  suis  donc  probablement  en  /a, 
et  la  clef  devra  être  armée  d'un  bV  dans  cette  gamme. 

2°  Pour  la  basse,  si  je  suis  en  fa,  ma  tonique  se  trouvant  sur  la  quatrième  ligne, 
cette  partie  portera  clef  de  fa  quatrième  ligne  ;  elle  sera  également  armée  d'un 
bémol  sur  la  ligne  du  si. 

601.  Mais  comme  ce  morceau  pourrait  être  dans  la  classe  des  exceptions  à  la 
règle,  voyons  s'il  ne  renferme  pas  quelque  accident  qui  vienne  confirmer  notre 

prévision. 

602.  Au  point  où  nous  en  sommes  de  la  théorie,  il  n'y  a  que  deux  accidents  pre- 

sumables  :  l'un  qui  frappera  sur  la  j  mi  pour  l'abaisser  et  nous  conduire  dans  le  ton 

de  la  J  si  bémol  (521)  ;  l'autre,  sur  la  J  si  bémol  pour  la  hausser  et  nous  porter  dans 

1 
le  ton  de  la  ^M«  (^19). 


(i)  Ainsi  que  la  plupart  des  règles,  celle-ci  souffre  des  exceptions  (voyez  §  9 13). 


—    lui   — 

603.  Il  est  rare  que  l'on  module  de  prime  abord  à  la  V  (525).  Il  est  donc  à  peu  près 
certain  que  la  première  modification,  s'il  y  en  a  une,  attaquera  la  V  si  bémol. 

604.  En  elTet,  je  vois  un  dièse  (mesures  7  et  8)  qui  m'annonce  qu'une  note  est 
haussée.  Ce  dièse  frappe  le  si  qui  est  bémol,  et  V  dans  le  ton  de  fa  que  je  supposais  : 
plus  de  doute,  je  suis  en  fa  et  je  module  à  sa  ♦  u^  (le  dièse  fait  ici  l'office  de  bécarre). 

605.  A  la  seconde  reprise  (mesures  11,  12  et  13),  un  bécarre  détruit  le  dièse 
accidentel,  remet  les  choses  en  état,  et  nous  revenons  du  ton  û'ut  au  ton  principal 

fa,  par  une  modulation  à  la  V,  en  abaissant  la  ai  du  ton  que  nous  abandonnons  (le 
bécarre  sur  un  dièse  fait  l'office  de  bémol  )  (528). 

Seconde  solution. 

606.  Cherchons  maintenant  le  moyen  de  chanter  en  ut,  car  le  ton  de  fa  offre 
quelque  difficulté  à  cause  du  bémol  qu'il  contient. 

607.  Ce  moyen  est  simple  :  il  suffit  de  changer  la  clef  et  de  prendre  celle  qui 
mettra  unut  sur  le  barreau  tonique  (73).  Quelle  sera  cette  clef? 

Premières  parties  :  la  J  ut  doit  être  dans  le  premier  intervalle.  On  ne  met  point  de 
clef  dans  les  intervalles  ;  il  faut  donc  décompter  jusqu'à  ce  qu'un  rencontre  sur  une 
ligne  l'une  des  trois  clefs  usitées.  Exemple  : 


-T 


-y— i-i— ^- 


:xt=^ 


i^Ezz^: 


:zs: 


X^ 


i 


Au  lieu  d'une,  j'en  trouverais  deux  :  clef  de  fa  troisième  ligne  et  clef  d'ut  cin- 
quième ligne.  Mais  cette  dernière  n'est  point  usitée,  et  je  m'en  tiens  à  la  première. 

Basse  :  Vut  sur  la  quatrième  ligne.  li  est  clair  que  je  dois  mettre  la  clef  d'ut  qua- 
trième ligne  *. 

Et  les  quatre  parties  seront  ainsi  écrites  : 


PREMIERS  DESSUS. 


CO>TRALTES. 


BASSES. 
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(f)  Lorsqu'un  morceau  est  noté  avec  la  clef  de  sol  pour  les  parties  supe'rieiires  et  celle  deja  quatrième 
li^ne  pour  la  basse,  les  noies,  sur  l'une  cl  l'autre  clef,  sont  à  tierce  d'intervalle  (<67).  La  transposition 

11 


—  162  — 

608.  Quant  aux  moyens  de  lecture,  reportez-vous  aux  procédés  indiqués  aux 

§§  107, 168,  193,  et  déchiffrez,  soit  en  posant  en  idée  les  quatre  notes  essentielles  ut, 

mi,  sol,  si,  soit  en   comparant  la  position  des  notes  ci-dessus  à  celle  qu'elles  ont 

avec  l'une  des  deux  clefs  connues ,  soit  enfin  par  la  mesure  des  intervalles  franchis. 

1  I 

609.  Le  dièse  des  J""  et  8''  mesures  hausse  la  V  fa  et  conduit  a  la  «i  sol.  Le  bécarre 

des  11%  12^  et  13*  mesures  remet  dans  le  ton  primitif  par  une  modulation  k  la.  ^  ut 
du  ton  de  sol. 

Troisième  solution. 

610.  Traduire  en  sol. 

Nous  laissons  à  l'élève  le  soin  de  cette  opération.  Il  ne  lira  ce  qui  suit  qu'après 
son  travail,  et  comme  contrôle. 

611.  Premières  parties,  clef  à'ut  troisième  ligne  :  basse,  clef  d'ut  seconde  ligne , 
modulation  à  la  J  ré  du  ton  de  sol  (mesures  7*  et  8%).  Modulation  à  la  V  sol  et  retour 
au  ton  primitif  sol  V  de  ré. 

Intonalioas. 

612.  La  basse  présente  une  difficulté  à  la  7*  mesure.  On  pourrait  penser  qu'une 
octave  n'est  pas  difficile  à  prendre,  et  pourtant  voici  un  exemple  du  contraire. 


*,-± 


:é^ 
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OM 
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11  s'agit  de  l'octave  de  la  sensible  du  ton  principal.  Pour  la  trouver,  pensez  à  la 
tonique  (1°);  ou  bien,  comme  il  y  a  modulation  à  la  J  et  que  cette  note  change  de 
propriété ,  prenez-la  comme  J  du  nouveau  ton ,  et  arrivez  y  en  passant  par  le  se- 
cond renversement  de  l'accord  de  la  J(2"). 


que  Ton  veut  pratiquer  ne  saurait  déranger  ce  rapport,  elles  seront  toujours  à  tierce  d'intervalle.  D'oii     ' 
il  suit  que  si 


La  première  partie  transpose  avec  la  clef  de 
A  ut  cinquième  ligne  {de  fa  trobième). 

ut  quatrième    — 

ut  troisième     — 

ut  deuxième     — 

ut  première      — 

fu  quatrième  — 
AJa  troisième     — 


La  basse  transposera  avec  la  clef  de 
ut  quatrième  ligne. 
ut  troisième      — 
ut  deuxième     — 
ut  première      — 
sol 

fa  troisième     — 
ut  quatrième   — 


—  1G3  — 

613.  NUANCES.  —  Les  bien  observer.  Arriver  brusquement  sur  FFF  du  mot 
rivage. 

614.  Il  ne  nous  arrivera  pas  souvent  de  nous  étendre  aussi  longuement  dans  nos 
analyses.  Il  s'agit  ici  d'un  fait  important  par  les  conséquences  qu'il  aura  prochaine- 
ment. Il  faut  y  réfléchir,  bien  comprendre  les  procédés  ci-dessus,  et  ne  pas  quitter 
le  morceau  qu'on  ne  l'ait  traduit  dans  les  trois  tons  de  fa ,  d'ui  et  de  sol,  et  chanté 
librement  avec  l'alphabet  de  chacun  de  ces  tons. 

615. 


QUESTIONNAIRE   N»    4. 

(ro;-e=§§  434  et  851.) 


DEMANDES. 

Qu'est-ce  que  changer  de  ton? 

Quel  est  le  but  de  ce  déplacement  de  la 
tonalité? 


Qu'arrive-t-il  dans  ce  déplacement? 

Quelle  est  la  conséquence  de  cette  mo- 
dification ? 

Sur  quelle  base  repose  une  gamme  ? 

Combien  de  notes  communes  ont  entre 
elles  les  gammes  d'u<  et  de  sol? 

Quelle  note  de  la  gamme  A\u  doit  être 
exclue  dans  le  ton  de  sol? 

Pourquoi  exclure  \e  fa? 


Par  quelle  note  faut-il  le  remplacer? 

Qu'est-ce  qu'un  yîz  dièse  dans  le  ton  de 
sol? 

Comment  reconnaît-on  qu'un  morceau 
est  écrit  en  sol"? 


Par  quels  mots,  dans  le  Ion  de  sol,  re- 
présente-t-on  les  propriétés  suivantes  : 


■  '     é  1     ♦'     accord  tonique; 

J.  J.  J.  J? 


nEPONSES. 

C'est  transporter  la  tonalité  à  un  degré  autre 
que  celui  qu'elle  occupait  (442). 

De  mettre  un  morceau  à  la  portée  d'un  ins- 
trument poiu'  lequel  il  était  écrit  ou  trop  haut 
ou  trop  bas ,  ou  bien  de  varier  les  effets  de  la 
musique  (447). 

C'est  qu'il  faut  modifier  une  ou  plusieurs 
notes  du  ton  primitif  (448). 

C'est  que  la  note  qu'elle  altère  change  de 
tendance  ou  de  propriété,  et  par  suite  toutes  les 
autres  notes  (449). 

Sur  l'accord  de  la  tonique  (452). 

Six  (459). 

Le /a  (465). 

Parce  qu'il  tend  à  descendre  comme  qua- 
trième note  en  ut  (V),  et  qu'ainsi  il  ne  saurait 
remplir  le  rôle  de  septième  note  ou  de  sensible 

en  sol,  puisque  la  il  tend  à  monter  (465  et  suiv.). 

Par  la  note  que  les  musiciens  nomment  un 
fa  dièse  (469,  472). 

Une  sensible  (473). 

Quand  la  il  /a  J  de  ce  ton  figure  h.  la  clef 
(479)  ,  et  notamment  quand  la  tonalité  ou  l'in- 
térêt principal  se  porte  sur  l'accord  de  sol,  et , 
en  dernière  analyse  sur  la  fondamentale  de  cet 
accord  (480). 

Par  les  mots  : 


sol,  si,   ré, 

fa  Jf  (ou/(f) ,  la  ,  ni ,  mi  (486). 


—  164 


Sur  quels  mots ,  dans  le  ton  de  sol ,  se 
trouvent  les  propriétés  suivantes  : 

JJ.JJ.J,J.J? 

Comment  doit-on  s'y  prendre  pour  sur- 
monter la  difficulté  que  peut  présenter  un 
passage  écrit  dans  un  autre  ton  que  celui 
d'ut? 

Combien  de  notes  communes  ont  entre 
elles  les  gammes  d'ut  et  de  fa? 

Quelle  note  de  la  gamme  d'ut  doit  être 
exclue  dans  le  ton  deyà? 

Pourquoi  exclure  le  si? 


Par  quelle  note  faut-il  le  remplacer  ? 
Qu'est-ce  qu'un  si  bémol  dans  le  ton  de 

Comment  reconnaît-on  qu  un  morceau 
est  écrit  en  fa  ? 


Par  quels  mots,  dans  le  ton  de  fa  ,  re- 
])résente-t-on  les  propriétés  suivantes  : 

I      I      i  ,         . 

■  •  ^  •  4  y  accord  tonique, 

T'   W'   Al'  «• 
Sur  quels  mots,  dans  le  ton  de  fa  ^  se 
trouvent  les  propriétés  suivantes  : 

J.JJ.JJJ.d? 

Comment  doit-on  s'y  prendre  pour  trou- 
ver l'intonation  du  fa  ^  dans  le  ton  de  sol, 
et  du  si  t>  dans  celui  de  fa ,  quand  ils  ar- 
rivent par  un  intervalle  un  peu  large? 

Qu'entend-on  par  le  mot  modulation  ? 

Comment  détermine-t-on  une  modula- 
tion? 

Qu'est-ce  que  moduler  à  la  dominante? 

Qu'est-ce  que  moduler  à  la  sous-domi- 
nante ? 

Que  faut-il  faire  pour  moduler  à  la  do- 
minante? 


Que  faut-il  faire  pour  moduler  à  la  sous- 
dominante  ? 


Fa^à,  uti,  solii,  ré  4,  la  4,  min, 
si  tl  (486). 

On  doit  traduire  ce  passage  en  ut,  en  don- 
nant aux  notes  de  la  gamme  de  sol  les  noms 
qui  rappellent  leurs  propriétés  en  ut  (488). 

Six  (493), 

Le  si  (495). 

Parce  qu'il  tend  à  monter  comme  septième 
note  en  ut  (ai)  ,  et  qu'ainsi  il  ne  saurait  remplir 
le.  rôle  de  quatrième  note  ou  de  sous-dominante 

I 
puisque  la  V  tend  à  descendre  (495). 

Par  la  note  qu'on  nomme  si  bémol  (495). 
Une  sous-dominante  (500). 

Quand  la  V  si  \>  de  ce  ton  figure  à  la  clef 
(501) ,  et  notamment  quand  la  tonalité  ou  l'in- 
térêt principal  se  porte  sur  l'accord  de  fa,  et  en 
définitive  sur  la  fondamentale  de  cet  accord. 

Par  les  mots 


fa  ,   la  ,  ut , 
si  b  (  ou  jo  ) ,  ré ,  mi ,  sol. 
Sibr ,  ""  Al ,  lu  J ,  ré  -i,  sol ^ ,  ut  4,  fa\ 


Comrtie  on  s'y  prend  pour  la  aI  et  pour  la  v, 
c'est-à-dire  en  pensant  à  la  ■  sol  pouryà  J,  et 
à  la  #  /a  pour  si  t>. 

Le  passage  d'une  gamme  à  une  autre  (5l6). 

Par  l'altération  ou  le  remplacement  de  l'un 
des  sons  de  la  gamme  que  l'on  quitte  (517). 

C'est  prendre  pour  tonique  la  dominante  de 
la  gamme  que  l'on  quitte  (518). 

C'est  prendre  pour  tonique  la  sous-dominante 
du  ton  que  l'on  quitte  (520). 

Il  faut  hausser  la  sous-dominante  de  la 
gamme  que  l'on  quitte  ,  pour  en  faire  une  sen- 
sible :  T  devient  A  (519). 

Baisser  la  sensible  du  ton  que  l'on  quitte 

pour  en  faire  une  sous-dominante  :  Ai  devient  V 

(521). 


—  If).")  — 


Dans  quelles  circonstances  la  modula- 
lion  à  la  sous-doniinante  se  présente-t-elle 
le  plus  ordinairement? 

Quelle  est  la  propriété  du  bécarre  ? 


Pourquoi  est-on  en  sol  avec  un  jj ,  en 
fa  avec  un  b  à  la  clef? 

En  modulant  deux  fois  à  la  dominante, 
en  partant  du  ton  de  fa ,  par  quels  tous 
passe-t-on  ? 

En  modulant  deux  fois  à  la  sous-domi- 
nante ,  en  partant  de  sol? 

Comment  se  classent  les  secondes  de  la 
gamme? 

Combien  de  mineures  ,  et  quelles  sont- 
elles  en  ut ,  en  sol  et  en  Ja  ?  Entre  quels 
deofrés  ? 


Qu'entend-on  eu  musique  par  les  mots 
ion  et  demi-ton? 


Combien  de  secondes  majeures  ou  tons 
ns  la  gamme? 
Où  sont-elles? 


Pourquoi  diéser  \e  fa  en  sol  ^  et  bémo- 
liser  le  si  en  fa? 


Quelles  sont,  sur  le  piano,  les  touches 
blanches  qu'une  touche  noire  ne  sépare 
pas? 

Quelle  différence  peut-il  y  avoir  entre 
deux  intervalles  homonymes  ? 


A  compter  de  quel  intervalle  peut-on 
rencontrer  les  deux  secondes  mineures? 
Quels  sont  les  intervalles  mineurs? 


De  quelle  espèce  est  le  complément  d'un 
intervalle? 

Combien  y  a-t-il  de  secondes  mineures. 
Et  par  suite  de  septièmes  majeures? 
—  de  secondes  majeures? 

de  septièmes  mineures? 


Dans  le  retour  du  ton  de  la  dominante  au 
ton  de  départ  ;  t  devient  ■  (525). 

Il  en  a  deux.  Il  abaisse  quand  il  frappe  une 
note  pre'cédemment  diésée;  il  fait  alors  l'effet 
d  un  b>.  —  Il  hausse  quand  il  frappe  sur  un  t>, 
et  fait  l'office  d'un  î  (528). 

Parce  qu'en  5o/ilu  fallu  hausser  le /à  pour  le 
rendre  sensible  ;  parce  qu'en  /ailafallu  baisser 
le  si  pour  le  rendre  sous-dominante  (4/3,  500). 

Deya  en  ut  et  à' ut  en  sol  (530). 


De  sol  en  ut  et  d'ui  cn^a  (530). 
En  majeures  et  mineures  (545). 

Deux  mineures  :  du  troisième  au  quatrième 

degrés  et  du  septième  à  l'octave  ,  #  v  et  iJ  ■.  — 
En  u<,  ini-fa  et  si-ut.  —  En  sol.,  si-ut  et^a  J- 
sol.  —  Enya,  la-si  t>  et  mi-fa  (547,  552). 

Par  le  mot  ton  on  entend  1°  gamme;  2°  de- 
gré d'élévation  du  son  ;  3°  seconde  majeure.  — 
Par  demi-Ion,  on  entend  la  seconde  mineure (biS) 

Cinq  (546). 

Partout  ailleurs  qu'aux  degrés  occupés  par 
les  secondes  mineures  (547). 

Pour  les  rapprocher  à  distance  de  semi-ton 
de  la  note  sur  laquelle  ils  doivent  se  résoudre, 
et  rompre  ainsi  l'espèce  d'affinité  qui  les  portait 
en  sens  inverse  (552). 

Celles  qui  représentent  les  semi-tons  (551). 


C'est  que  l'un  contient  une  seconde  mineure 
de  plus  que  l'autre  (555).  Ils  diffèrent  de  la 
même  quantité  que  deux  secondes  opposées 
(559). 

A  compter  de  lu  quinte  (556). 

Ceux  qui  contiennent  un  semi-ton  jusqu'à 
la  quarte,  et  qui  en  contiennent  deux  depuis 
la  quinte  (557). 

Du  mode  opposé  à  celui  de  cet  intervalle 
563). 

Deux. 

Deux. 

Cinq. 

Cinq. 


—   IG6  — 


Combien  de  tierces  majeures? 
Et  par  suite  de  sixtes  miueurfs? 

—  de  tierces  mineures? 

—  de  sixtes  majeures  ? 
Combien  de  quartes  majeures? 

Et  par  suite  de  quintes  mineures? 

—  de  quartes  mineures  ? 

—  de  quintes  majeures? 
Quelle  particularité  présentent  la  quarte 

majeure  et  la  quinte  mineure? 

Qu'appelle-t-on  Iriion  ? 

De  quelles  tierces  se  l'orme  un  accoid 
majeur? 

De  quelles  tierces  se  forme  un  accord 
mineur? 

De  quelles  tierces  se  forme  l'accord  neu- 
tre? 

Où  se  trouvent,  dans  les  accords,  les  trois 
tierces  majeures? 

Où  se  trouvent,  dans  les  accords,  les  trois 
tierces  mineures? 

Quelle  est  la  note  au-dessus  de  laquelle 
tous  les  intervalles  sont  majeurs? 

Quelle  est  celle  qui  sert  de  base  à  tous 
intervalles  mineurs  ? 

Comment  sur  la  portée  traduit-on  d'un 
Ion  dans  un  autre? 


[       Trois. 

Trois. 

Quatre. 

Quatre. 

Une  seule. 

Une  seule. 

Six. 

Six  (566  et  suiv.). 

Elles  contiennent  le  même  nombre  de  semi- 
tons  ,  et  forment  ainsi  le  même  intervalle  sous 
deux  noms  différents  (566,  note). 

La  quarte  majeure  (ibid.). 

Majeure  surmontée  de  mineure. 

Mineure  surmontée  de  majeure. 
Deux  mineures  (579  et  suiv.). 

A  la  base  des  accords  maieurs  et  à  l'aiiru  des 
accords  mineurs  (579  et  suiv.) 

A  la  base  des  accords  mineurs  et  neutre,  et 
à  1  aigu  des  accords  majeurs  (579  et  suiv.). 

La  sous-dominante  (574). 

La  sensible  (ibid.). 

En  changeant  la  clef  et  sou  armure  ,  et  pre- 
nant celles  qui  attribuent  à  la  tonique  le  nom 
qu'on  veut  lui  donner  (606,  607). 


Exercices  à  faire. 

616.  Chanter  la  gamme  d'ut  et  passer  en  sol  et  en  fa  au  moyen  du  fa  dièse  (que 
l'on  nommera  fê),  et  du  si  bémol  (jo).,  pris  tantôt  en  montant,  tantôt  en  descendant. 

617.  Préluder  dans  ces  deux  tons  adjoints  en  traduisant  en  sol  et  en  fa,  au  moyen 
du  changement  de  clef,  les  exercices  A  et  B  du  §  133.  Vérifier  ensuite  sur  les  §§  476 
et  498. 

618.  Traduire  également  dans  les  deux  tons  l'exercice  229,  et  l'apprendre  par 
cœur. 

619.  L'élève  jaloux  d'arriver  promptement  ne  doit  négliger  aucun  des  moyens 
que  nous  lui  recommandons.  Exercices  sur  les  accords  majeurs,  mineurs,  neutre, 
sur  les  intervalles  de  chaque  mode  ;  traductions  sur  la  main,  il  a  de  quoi  maintenant 
occuper  ses  loisirs  de  manière  à  se  jouer  bientôt  des  difficultés  théoriques  et  pra- 
tiques. 
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CHAPITRE  XXXVII. 

Troisième  déduction  de  la  Théorie  des  Accords.  —  Mode  mineur. 

620.  Pour  ceux  qui  ont  suivi  avec  quelque  intérêt  les  développements  précé- 
dents, plusieurs  réflexions  intéressantes  vont  naître  de  leur  rapprochement.  On 
peut  se  demander,  par  exemple,  en  voyant  le  rôle  important  que  j'attribue  aux 
accords  majeurs,  si  les  accords  mineurs  se  prêteraient  à  leur  tour  à  devenir  bases 
de  nouvelles  gammes. 

621.  Il  est  vrai  que  le  mode,  ou  manière  d'être,  différant  essentiellement  du 
majeur  au  mineur,  on  ne  supposera  pas  que  la  gamme  qui  ressortirait  d'un  accord 
mineur  puisse  ressembler  à  celles  que  nous  avons  étudiées.  Il  y  aurait  donc  deux 
sortes  de  gammes? 

622.  Oui,  il  y  a  deux  gammes  aussi  différentes  entre^elles,  quant  à  leur  caractère, 
que  le  sont  les  accords  majeur  et  mineur.  L'une  appartient  au  mode  majeur, 
parce  qu'elle  a  pour  base  un  accord  de  cette  espèce;  nous  la  connaissons  dans  son 
type,  la  gamme  d'ut,  et  dans  ses  adjointes  celles  de  sol  et  de  fa. 

623.  L'autre,  qu'on  appelle  gamme  mineure  ou  du  mode  mineur,  est  fondée  sur  un 
accord  mineur. 

624.  On  se  rappelle  que,  pour  classer  les  accords,  nous  avons  comparé  d'abord 
ceux  d'ut  et  de  la  (398  et  suiv.).  Indépendamment  de  quelques  autres  motifs ,  il  y  a 
une  raison  déterminante  du  choix  que  nous  avons  fait  de  ces  deux  types  ;  c'est 
qu'ayant  deux  notes  communes,  le  rapport  qui  les  unit  est  aussi  intime  qu'il  puisse 
l'être  entre  des  accords  de  mode  opposé.  Exemple  : 

isol 
MI    )  (  MI    \ 

{  Notes  communes  |  ,         ,     . 

.  UT  '  (  UT  \   Accord  mmeur  de  la. 

la  I 
626.  Ce  rapport,  ce  lien,  cette  parenté  entre  les  deux  accords,  prend  le  nom 
de  relation,  et  dans  ce  sens  on  dit  que  les  accords  d'ut  majeur  et  de  la  mineur  sont 
relatifs.  Remarquez,  en  passant,  que  leurs  fondamentales  sont  à  une  tierce  mineure 
(un  ton  et  demi)  d'intervalle;  la  plus  élevée  de  ces  toniques  appartient  au  majeur, 
l'inférieure  au  mineur.  Remarquez  encore  que,  dans  notre  monogammie,  la  forme 
de  ces  deux  notes  se  rapproche  autant  que  possible  (ut  d,  la  il). 

627.  Des  raisons  analogues  à  celles  que  nous  venons  d'exposer  nous  engagent  à 
prendre  d'abord  l'accord  de  la  mineur  pour  base  de  la  gamme  nouvelle  que  nous 
cherchons. 

628.  Mais  si  je  chante  les  notes  qui  composeraient  cette  gamme,  en  y  ajoutant 
l'octave  de  la  tonique  : 

12  5 
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arrivé  au  sol,  1"  note,  je  ne  sens  point,  comme  sur  le  %\  de  la  gamme  d'wf  majeure, 
le  besoin  de  faire  un  pas  de  plus  ;  ce  ml  me  contrarie.  C'est  que  de  sol  à  /a  il  y  a  une 
seconde  majeure  ;  c'est  que  la  gamme  de  la  mineur  n'aurait  point  de  sensible  si  je 
conservais  le  sol  ,•  c'est,  enfin,  qu'aucune  des  conditions  du  ton  d'ut  n'étant  détruite, 
je  ne  sors  pas  de  ce  ton,  car,  pour  changer  de  gamme,  il  faut  altérer  au  moins  une  des 
notes  de  celle  que  l'on  quitte. 

629.  Je  supprime  en  conséquence  le  sol  et  je  le  remplace  par  un  intercalaire,  un 
sol  dièse,  moyennant  quoi  ma  gamme  sera  complète. 

GAMME  DE  LA  MINEUR. 


La 
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Fa 
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Si 
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630.  L'air  de  la  gamme  majeure  nous  est  tellement  familier  que  ce  n'est  qu'avec 
quelques  précautions  que  nous  parviendrons  à  chanter  celle  qui  nous  occupe.  Les 
exercices  suivants  nous  mettront  sur  la  voie. 

631.  L'indication  T  se  rapportera  toujours  à  la  tonique  du  ton  annoncé  à  la  clef. 
Ainsi,  quoique  dans  les  exercices  ci-dessous  nous  soyons  en  la  mineur,  c'est  à 
Vut  que  nous  donnerons  le  son  du  sol  pour  redescendre  ensuite  sur  la  tonique  mi- 
neure la. 


Accord  de  la  mineur 


■^  632. 


(i)  Prononcez  se  pour  50/  dièse.  Une  fois  pour  toutes,  la  de'sinance  en  é  exprimera  toujours  une 
note  die'se'e,  celle  en  o  une  note  bémolise'e.  ÎS'oiis  aurons  ainsi  trois  alphabets  : 

PAU  BÉMOLS  NATDREL  VAR  DIÈSE 

to,  ro,  mo,  Jo,  so,  lo,  jo.  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  si.  te,  rc,  inê,Jê,  se,  lé,  je. 

(2)  Dans  la  gamme  de  la  mineur, le  si  joue  le  rôle  de  sus-tonique;  il  est,  par  rapport  au  la,  ce  que 
le  ré  est  par  rapport  à  ïiit  dans  le  mode  majeur.  Sa  tendance  doit  en  conséquence  le  porter  à  descen- 
dre plutôt  qu'à  monter.  Cette  espèce  de  contre-sens  tient  à  la  puissance  attractive  de  la  tonique. 
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(b)  Introduction  à  la  gamme  de  la  mineur. 
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(d)  Gamme  de  la  mineur 
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(e)  Préludes  en  la  minei 
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633.  Les  préludes  ci-dessus  (e  et  /")  sont  comme  tous  ceux  que  nous  avons  vus, 
composés  des  trois  accords  essentiels  de  la  tonique,  de  la  sous-dominante  et  de  la 

(f)  Il  y  a  d'autres  manières  de  présenter  la  gamme  de  la  mineur,  par  exemple,    en  die'sant  le  fa 
et  le  sol  (lu  sixte  et  la  septième)  en  monlani,  et  les  be'carrisant  en  descendant  : 


:.z^t%zi.=L: 
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iii^i 


Mais  il  est  e'vident  que  ces  modifications  détruisent  l'unité    de  la  gamme    et  introduisent  l'indécision 
dans  la  tonalité.  No'.is  aurons  à  discuter  cet  objet  (952  et  suiv.) 
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dominante.  II  y  a  cette  différence  ici  que  ce  dernier  seul  est  majeur,  tandis  qu'ils 
le  sont  tous  les  trois  dans  le  mode  majeur. 


CHAPITRE  XXXVllI. 


Gammes  relatives. 


634.  Les  gammes  d'ut  majeur  et  de  la  mineur  ont  six  notes  communes,  car  la  seule 
qu'il  ait  fallu  modifier  est  le  sol.  Elles  ont,  pour  cette  raison,  autant  de  relation  que 
peuvent  en  avoir  entre  elles  deux  gammes  de  mode  opposé,  et  le  passage  de  l'une  à 
l'autre  doit  s'opérer  facilement. 


Gamme  d'ut  majeur. 


Gamme  de  la  mineur, 
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G35.  Ce  rapport  intime  des  deux  gammes  est  exprimé  par  le  mot  relatif,  et  l'on  dit: 
la  gamme  d'uT  majeur  a  pour  relative  la  gamme  de  la  mineur,  et  réciproquement: 
LT  majeur  est  le  relatif  de  la  mineur. 

636.  IMais  ce  que  nous  disons  en  particulier  des  modes  d'ut  et  de  la,  nous  le  dirons 
en  termes  généraux,  c'est-à-dire  que  les  gammes  majeures  de  sol  et  dé  fa  ont  aussi 
chacune  leur  mineure  relative. 

637.  D'ut  à  /rt  il  y  a  une  sixte  majeure  en  montant,  ou,  ce  qui  est  plus  facile  à 
mesurer,  une  tierce  mineure  en  descendant;  de  là  ce  principe  :  les  toniques  de  deux 
modes  relatifs  sont  à  tierce  mineure  d'intervalle. 

638.  D'où  il  suit  que  la  tonique  majeure  étant  connue  d'après  l'armure  de  la  clef, 
i!  suflît  de  descendre  d'une  tierce  mineure  (un  ton  et  demi)  pour  trouver  sa  relative. 

639.  Et  comme  les  termes  de  l'intervalle  de  tierce  reposent  sur  des  barreaux 
semblables,  on  sera  sûr  de  ne  pas  se  tromper  en  prenant  pour  tonique  mineure 
rcl.itive  la  note  qui  se  trouve  sur  le  barreau  semblable  au-dessous. 

640.  Pendant  assez  long-temps,  les  élèves  se  trompent  dans  la  recherche  du  mi- 
neur relatif,  montant  d'une  tierce  au  lieu  de  descendre.  Rappelez-vous  que,  dans 
l'union  des  deux  modes,  le  mineur  est  subordonné  au  majeur,  qu'il  en  subit  la  loi 
et  porte  sa  livrée,  qu'il  lui  est  inférieur,  si  ce  mot  peut  vous  aider. 


Tons  majeurs  de ut 
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642.  H  est  tonique  dans  le  majeur  et  médiante  dans  le  minetir. 
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CHAPITRE  XXXIX. 

Armure  de  la  clef  pour  le  mode  mineur. 

643.  Il  faut  savoir  que  la  clef  et  son  armure  n'indiquent  jamais  que  le  mode 
majeur,  et  cet  usage  n'est  pas  le  moindre  des  embarras  que  l'on  voudrait  faire  dis- 
paraître dans  l'intérêt  des  commençants;  c'est  peut-être,  de  tous  les  inconvénients 
du  système  usuel,  celui  qui  jette  le  plus  de  trouble  et  de  confusion  dans  les  idées  si 
l'on  n'a  soin  d'étudier  la  question  avec  attention. 

644.  Les  accidents  placés  à  la  clef  ne  se  rapportant  qu'au  majeur,  quoiqu'ils 
intéressent  aussi  son  mineur  relatif,  il  peut  exister,  à  cet  égard,  un  moment  d'incer- 
titude dans  l'esprit  de  l'élève,  et  toute  incertitude  sur  la  tonalité  et  le  mode  est 
préjudiciable  à  la  franchise  et  à  la  netteté  de  l'intonation. 

645.  On  a  essayé  de  remédier  à  cet  inconvénient,  et  voici  les  règles  qu'on  a 
posées. 

1°  Si  la  dominante  du  ton  annoncé  par  la  clef  paraît  dans  les  premières  mesures, 
on  est  en  msjeur  ;  pour  que  l'on  fut  en  mineur,  il  faudrait  que  cette  dominante  fût 
diésée.  —  Mais  il  y  a  nombre  d'airs  mineurs  dans  lesquels  cette  sensible  se  fait 
attendre.  Il  y  en  a  d'autres  où  elle  ne  paraît  pas  du  tout;  d'autres  encore  où  une 
modulation  a  déplacé  la  tonalité  avant  qu'elle  ait  paru. 

2°  Un  air  commence  généralement  par  l'une  des  notes  de  l'accord  de  la  tonique.— 
Mais  les  trois  quarts  des  mélodistes  ignorent  ce  que  c'est  qu'un  accord.  II  y  a. 
d'ailleurs ,  des  exceptions  à  cette  règle.  Ensuite,  les  accords  des  toniques  des  deux 
tons  relatifs  ont  deux  notes  communes.  Exemple  : 

Accord  de  la  tonique  du  majeur  ....  ut,    mi,    sol. 

Accord  de  la  tonique  du  mineur  .  ...  la,    ut,    mi  (625). 

Comment  saura-t-on,  l'air  commençant  par  un  ut  ou  par  un  mi,  si  ces  notes  sont 
tonique  et  médiante,  ou  médiante  et  dominante. 

3"  On  finit  ordinairement  par  la  tonique.  —  Comme  la  précédente^  cette  règle  a 
des  exceptions.  Et  si  l'on  n'a  entre  les  mains  qu'une  partie  détachée  d'un  chœur, 
comment  juger  si  sa  dernière  note  est  tonique  ou  médiante? 

4°  Enfin,  le  dernier  accord  doit  être  celui  de  la  tonique.  —  Môme  embarras  si  l'on 
n'a  pas  sous  les  yeux  toutes  les  parties  d'un  chœur,  sans  compter  les  cas  d'exception. 

On  le  voit,  ces  règles  sont  toutes  insuffisantes. 

646.  M.  Busset,  que  nous  avons  déjà  plusieurs  fois  cité  ,  fait  remarquer  <  que  la 
dominante  étant  Tune  des  deux  notes  constitutives  du  ton,  celle  qui,  par  son  rapport 
de  quinte  avec  la  tonique,  détermine  le  mieux  la  tonalité ,  il  est  de  toute  nécessité 
qu'elle  soit  une  des  premières  notes  entendues.  En  efiet,  plus  cette  dominante  se 
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ferait  attendre,  plus  l'incertitude  de  l'oreille  serait  grande,  ce  qui  serait  un  défaut. 
Écoutez  un  air  quel  qu'il  soit,  la  dominante  revient  incessamment.  Or,  si  vous  êtes 
en  ut,  cette  dominante  sera  sol  ;  si  vous  êtes  en  la,  cette  note  si  souvent  frappée 
sera  mi. 

Cette  règle  rentre  dans  la  première  de  celles  que  nous  avons  citée  ;  mais  elle  est 
plus  rationnelle  et  ne  laisse  de  place  à  aucune  exception. 

617.  Rodolphe,  dans  son  solfège,  met  eu  dehors  de  la  clef  l'accident  caractéristique 
du  mode  mineur.  Exemple  : 


Tons  mineurs  de 


la 
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548.  Ce  procédé  serait  bon,  mais  le  musicien  habile  n'en  a  pas  besoin  ;  à  défaut 
des  yeux,  son  oreille  exercée  a  bientôt  reconnu  le  mineur  à  sa  teinte  mélancolique 
et  à  l'importance  que  prend,  comme  dominante,  la  médiante  du  majeur. 


CHAPITRE    XL. 


Modulation  au  Mode  relatif. 


649.  De  ce  qu'il  a  fallu  diéser  le  sol  pour  fournir  une  sensible  au  ton  de  la  minetir, 
il  suit  que  :  pour  moduler  au  mineur  relatif,  il  faut  hausser  la  dominante  du  majeur 
pour  en  faire  la  sensible  du  mineur,  et,  par  contre,  que  powr  moduler  au  majeur  relatif 
\l  faut  baisser  la  sensible  du  mineur  pour  en  faire  la  dominante  du  majeur.  En  d'autres 
termes:  de  majeur  à  mineur,  la  dominante  devient  sensible;  de  mineur  à  majeur,  la 
sensible  devient  dominante. 


Applications. 


T.  ut.      }/i 


A      fin 
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Analyse. 

651.  Rien  à  la  clef,  et  le  sol  est  naturel  ;  nous  sommes  en  ut  en  commençant. 
Mais,  à  la  seconde  reprise,  nous  modulons  au  mineur  relatif  la,  car  elle  commence 
par  un  la  étranger  à  l'accord  de  la  tonique  majeure,  tonique  même  du  mineur,  et 
le  sol  est  diésé.  —  Le  ré  dièse  est  accidentel  et  n'a  point  assez  de  persistance  pour 
déterminer  une  modulation. 
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Analyse. 

653.  Pas  un  moment  d'incertitude  :  la  4  paraît  dès  l'abord.  —  A  la  seconde  reprise, 
elle  a  fait  place  à  la  ♦>  J  et  nous  passons  en  la  mineur  relatif. 

654.  IisTONATiON.  —  Mesure  13^:  Le  sol  dièse  est  un  peu  diflîcile  à  saisir;  on 
peut  le  trouver  en  cherchant  à  faire  une  tierce  majeure  sur  mi;  mais  le  mieux  est 
de  penser  au  la  vers  lequel  il  tend.  —  Quant  au  fa  de  la  IV  mesure,  pensez  au  mi 
sur  lequel  il  va  se  résoudre.  L'intervalle  sol  t-fa  n'est  pas  facile,  mais  l'efTet  a 
quelque  chose  de  si  triste  qu'on  ne  l'oublie  pas  une  fois  qu'on  l'a  saisi.  Cet  effet  est 
caractéristique. 

655.  La  règle  exigeant  que  l'on  termine  par  le  ton  de  départ ,  on  y  revient  dans  les 
deux  airs  ci-dessus  par  une  modulation  au  majeur  môme  base,  et  la  J  î  redevient ♦. 
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657.  La  première  note  est  un  la,  la  J  est  diésée:  donc,  ton  de  la  mineur  relatif 
à'ut  majeur. 

658.  La  première  reprise  finit  sur  un  ut  et  la  seconde  commence  par  un  sol  .- 
passage  momentané  au  majeur  relatif  que  l'on  quitte  à  la  16"=  mesure,  et  surtout  à 

la  18"=  où  la  4é  reparaît. 

659.  Intonation.  — A  compter  de  la  6'  mesure,  l'exécution  en  parties  offre 
quelques  difficultés  à  cause  de  plusieurs  secondes  dont  le  concours  tourmente 
l'oreille  jusqu'à  ce  qu'elles  se  fondent  sur  des  tierces.  C'est  à  la  première  partie  à 
bien  assurer  la  justesse  d'intonation  du  fa  (6^  mesure),  car  le  reste  en  dépend. 

660.  DissoNNANCE.  —  Ce  concours,  ce  choc  de  deux  notes  qui  se  repoussent  prend 
le  nom  de  dissonnance  (sonnant  à  double  ou  séparément).  Il  n'y  a  dans  la  gamme 
qu'une  seule  dissonnance,  la  seconde  -,  car  la  septième  et  la  neuvième,  que  1  on  classe 
sous  ce  nom,  peuvent  être  considérées  comme  renversement  et  redoublement  de 
seconde. 

661.  Les  consonnances,  au  lieu  de  distraire  et  de  contrarier,  forment  un  tout,  une 
unité  qui  plaît  et  repose  par  son  harmonie.  Tels  sont  les  intervalles  qui  entrent 
dans  l'accord,  l'unisson,  la  tierce  et  la  quinte  dont  le  renversement  fournit  l'octave, 
la  sixte  et  la  quarte  ^ 

662.  La  dissonnance  est  à  la  consonnance  ce  qu'est  la  tension  au  repos. 


T.  la  pour  sol. 
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Analyse. 

664.  L'armure  de  la  clef  annonce  sol  majeur  dont  mi  mineur  est  le  relatif.  Suis-je 
en  sol  ou  en  mi? 

L'accord  de  sol  majeur  est  ...  .  so/,    si,    ré. 

L'accord  de  mi  mineur  est  ...  .  mi,    sol,     si. 

665.  Je  suis  quelque  temps  incertain,  car  le  si  qui  commence  appartient  aux  deux 
modes,  et  le  ré  dièse,  sensible  du  mineur  relatif,  ne  paraît  qu'à  la  fin  de  la  première 
reprise. 

666.  Mais  la  couleur  de  la  phrase  est  mineure,  elle  court  vers  le  mi. 

667.  Le  ré  J  de  sol,  note  indispensable  pour  déterminer  le  mode  majeur,  ne  paraît 
pas. 

668.  Mais  si  la  dominante  est  chose  si  essentielle,  celle  du  mineur  doit  paraître. 

Quelle  est  celle  de  mi  mineur? si.  —  C'est  par  elle  que  l'air  commence  et  elle 

revient  souvent,  plus  souvent  même  que  la  tonique. 

669.  Quant  au  la  dièse  des  9*  et  IV  mesures,  je  puis  ne  pas  m'en  occuper,  parce 
qu'il  n'a  pas  cette  persistance  qui  détermine  une  modulation.  Cependant  il  conduirait 
en  si  par  une  modulation  à  la  dominante  de  mi  mineur,  puisque  la  est  sous-dominante 
dans  ce  ton. 

670.  Et  remarquez  bien  ce  fait  : 

De  quelque  manière  qu'on  s'arrange  pour  chanter  cet  exercice,  que  l'on  se  figure 
être  en  sol,  ainsi  que  la  clef  l'annonce,  et  que  l'on  s'efforce  en  conséquence  d'attri- 
buer à  ce  sol  la  propriété  de  tonique ,  on  aura  beau  faire ,  l'oreille  ne  prendra  pas  le 


—  176  — 


change  et  dès  la  seconde  mesure  elle  sentira  que  ce  n'est  'pas  sur  cette  note  que  la 
phrase  court  au  repos,  et  que  sa  couleur  est  toute  autre  que  majeure. 

671.  Cette  remarque  est  intéressante,  et  elle  confirme  ce  que  nous  avons  dit  plu- 
sieurs fois  de  la  nécessité  de  consulter  l'oreille  dans  toutes  les  questions  de  tonalité 
et  de  modalité. 

672.  La  troisième  reprise  est  en  sol  majeur,  relatif  de  mi  mineur  ;,  parce  que  sa 

♦  ré  remplace  ré  diese. 


673. 
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Remarques  et  analyse. 

674.  Si  bémol  à  la  clef...  Ton  de  fa  majeur  ou  de  ré  mineur. 

675.  Je  suis  en  ré  mineur,  car  les  deux  premières  notes  sont  la  j^  et  la  J  du  ton 
annoncé,  notes  essentielles  de  son  mineur.  —  En  outre,  Vut  ♦'  de  fa  majeur  ne  paraît 
qu'à  la  13«  mesure  où  je  passe  au  majeur  relatif  jusqu'à  la  16%  dans  laquelle  le  mi- 
neur recommence  à  se  faire  sentir  par  la  prédominance  du  la,  dominante  de  ré. 

676.  Remarquez  que  ni  le  si  bémol  constitutif  dans  les  deux  modes  ni  Vut  dièse 
sensible  du  mineur  ne  paraissent  à  la  première  reprise,  ce  qui  n'empêche  pas  que 
la  tonalité  ne  soit  bien  déterminée,  parce  que  l'accord  âe  ré,  base  de  la  gamme 
mineure,  est  en  évidence  dès  l'abord. 

677.  Ces  deux  notes  se  présentent  dans  la  seconde  reprise;  mais  à  la  13=  mesure, 
îa  ♦  3  {ut  dièse)  est  J  (ut).  —  Vous  rentrez  en  ré  mineur  également  sans  le  secours 
de  sa  sensible. 

678.  Cet  exercice  est  écrit  en  deux  mesures  opposées  :  -^  et  son  dérive  g-  (371, 


J77,  383).  Los  exemples  de  ces  changements  de  mesures  sont  assez  fréquents,  soit 
à  rhylhme  opposé,  soit  à  rhyttime  semblable. 

679.  Les  airs  mineurs  étant  comparativement  bien  moins  nombreux  que  les  airs 
majeurs,  nous  aurons  peu  d'occasions  de  revenir  sur  les  considérations  ci-dessus  ; 
nous  devons,  en  conséquence,  les  étudier  avec  soin.  N'oublions  pas  surtout  que  l'ac- 
cord est  la  base  du  ton  et  du  mode  ;  —  que  la  présence  ou  l'absence  de  la  «i  du  majeur 
sulTit  pour  déterminer  l'opinion  sur  le  mode,  comme  elle  détermine  le  jugement  de 
l'oreille. 

680.  Si  les  exemples  en  mineur  sont  rares,  cela  ne  tiendrait-il  pas  à  ce  que  les 
principes  ne  sont  pas  arrêtés  sur  ce  mode?  L'incertitude  qui  règne  sur  sa  constitution 
priverait  ainsi  l'art  de  l'une  de  ses  plus  précieuses  ressources,  car  le  mode  mineur, 
tel  que  nous  venons  de  l'étudier,  avec  sa  ♦  t  inaltérable,  est  bien  certainement  plus 
fécond  que  le  majeur  en  impressions  pénétrantes  et  profondes,  notre  ame  se  laissant 
plus  vivement  toucher  aux  accents  de  la  tristesse  qu'à  ceux  de  la  joie. 

681.  YocALiSE.  —  Quand  on  aura  appris  l'air  ci-dessus  en  le  solfiant ,  on  le  voca- 
lisera sur  la  lettre  a,  sans  remuer  la  langue  ni  les  lèvres ,  la  bouche  ouverte  sans 
excès ^  sans  grimace,  coulant  sur  une  même  articulation  les  notes  indiquées,  et  ne 
donnant  le  coup  de  gosier  qu'à  celle  qui  commence  un  groupe  coulé  ou  qui 
est  détachée. 

682.  Les  exercices  de  vocalises  ne  sauraient  faire  partie  d'une  étude  élémentaire; 
cependant  il  est  utile  de  s'y  livrer  de  temps  en  temps,  parce  qu'ils  contribuent  à 
donner  l'intelligence  de  certains  effets.  Il  y  a,  par  exemple,  dans  l'air  qui  nous 
occupe,  des  groupes  de  sixièmes  que  j'ai  notés  de  deux  manières,  en  sous-divisions 
binaire  et  ternaire,  des  notes  articulées  deux  à  deux,  trois  à  trois,  deux  coulées,  une 
ou  deux  détachées,  etc.  La  vocalise  seule  .nous  mettra  à  même  de  rendre  et  de  sen- 
tir ces  effets. 

Elle  précède  utilement  la  mise  des  paroles  sur  un  air  noté. 


CANTIQUE  DE  JOSEPH  (MÉhul). 

SexUlor. 


CHOEUR   D  HOMMES.       . 

allegro  moderato.      CORS 
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Analyse. 


684.  Rien  de  nouveau  à  dire.  La  J  paraît  dès  l'abord,  ainsi  pas  de  doute  possible 
sur  le  mode.  —  La  J  1î  conduirait  en  la  mineur,  mais  elle  n'a  pas  de  persistance. 

685.  La  composition  rhythmique  étant  très  simple,  on  en  profite  pour  battre  la 
mesure  à  quatre  temps. 


CHAPITRE    XLI. 


Généralion  des  Dièses  et  dos  Bernois. 

686.  Les  §§  518  et  suivants  qui  expliquent  les  modulations  à  la  dominante  et  à  la 
sous-dominante,  et  démontrent  la  nécessité  du  dièse  sur  la  V  et  du  bémol  sur  la  aI, 
renferment  les  deux  principes  d'où  vont  naître  toutes  les  gammes  majeures,  ainsi 
que  les  accidents  qu'elles  comportent. 

687.  En  effet,  ce  que  nous  avons  dit  du  passage  du  ton  d'ut  au  ton  de  sol  (saJ) 

s'applique  au  passage 

I 
du  ton  de  sol  au  ton  de  sa  4  ré, 

du  ton  de  ré  au  ton  de  sa  ^  la, 

du  ton  de  la  au  ton  de  sa  J  mi,  etc.,  etc. 

688.  C'est-à-dire  qu'à  chaque  nouvelle  modulation  à  la  dominante,  il  arrivera  un 
nouveau  dièse  sur  la  sous-dominante  du  ton  que  l'on  quittera,  laquelle  deviendra  la 
sensible  du  nouveau  ton. 

689.  De  môme,  ce  que  nous  avons  dit  à  propos  du  passage  du  ton  ù'ut  au  ton  de 
/a  (sa  V),  et  de  la  nécessité  de  bémoliser  la  sensible  du  premier  pour  en  faire  la 
sous-dominante  du  second ,  s'applique  au  passage 

du  ton  de  fa  au  ton  de  sa  V  si  k> , 
du  ton  de  si  !?  au  ton  de  sa  t  mi  b, 
du  ton  de  mi  b  au  ton  de  sa  V  /a  b ,  etc.,  etc. 
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690.  C'esl-à-dire  qu'à  chaque  nouvelle  modulation  a  la  sous  dominante,  il  arri- 
vera un  nouveau  bémol  sur  la  sensible  du  ton  que  l'on  quittera,  laquelle  devienfira 
la  sous-doniinante  du  nouveau  ton. 

691    Ainsi,  en  modulant  successivement  à  la  dominante, 

! 

J  I 
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692.  Et  chacun  de  ces  tons  contient  autant  de  dièses  qu'il  y  a  de  modulations  à 
la  dominante  qui  le  séparent  du  ton  iïut. 
G93.  Ainsi,  en  modulant  successivement  à  la  sous-dominante, 

1.  Si       M    en     ut    devient     si    b    V    en    /a 

I  J 

2.  3Ii     ai    en    /a        —  mi  b    ▼     en     si    b 

ô.  La  ^  en  si  u  —  la   \y  y  en  mi  b 

4.  Ré  ë  en  nu  b  ^  ré  b  r  en  la    b 

5.  Sol  d  en  la  b  —  solb  r  en  ré  [> 

6.  Ut  il  en  ré  b  —  ut   b  r  en  sol  b 

7.  Fa  â  en  solb  —  Ja  b  w  en  ut  b 

694.  Et  chacun  de  ces  tons  contient  autant  de  bémols  qu'il  y  a  de  modulations  à 
la  sous-dominante  qui  le  séparent  du  ton  d'ut. 

Voici  maintenant  le  tableau  des  sept  modulations  à  la  dominante,  du  ton  iïut  au 
ton  d'ut  dièse,  et  des  sept  modulations  à  la  sous-dominante,  du  ton  d'ut  au  ton 
d'ut  bémol. 
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696.  On  cunçoit  que  l'on  pourrait  pousser  la  génération  plus  loin  de  chaque  cOlé, 
et  que  chaque  nouvelle  modulation  amenant  un  nouvel  accident  qui  frapperait  sur 
une  note  déjà  altérée,  on  obtiendrait  ainsi  des  doubles-dièses  (S  ou  $$,  ou  «X- ,  ou  X)^ 
ou  des  doubles-bémols  (bb). 


CHAPITRE    XLIL 

Considérations  sur  le  lableuu  des  Modulatiooi». 

697.  La  théorie  des  modulations  est  très  simple,  puisqu'elle  repose  sur  des  prin- 
cipes qui  n'ont  point  d'exception.  Mais  ici,  comme  dans  l'étude  des  autres  sciences, 
si  le  fait  est  facile  à  concevoir,  les  applications  embarrassent  jusqu'au  moment  où 
Ihabitude  pratique,  ou  ce  qui  convient  mieux  à  des  hommes  intelligents,  jusqu'à  ce 
que  la  réflexion  ait  dissipé  le  nuage  qui  masque  le  sujet. 

Nous  allons  aider  au  travail  par  quelques  considérations ,  et  ce  seront  les  plus 
importantes. 

Gammes  par  dic.ses. 

698.  Dans  le  tableau  ci-dessus,  les  toniques  se  suivent  de  gauche  à  droite,  en  par- 
tant de  la  gamme  d'ut  placée  au  milieu,  et  de  quinte  en  quinte  majeures  en  montant. 
Et  cela  doit  être,  puisqu'elles  arrivent  par  une  suite  de  modulations  à  la  dominante. 

699.  Les  dièses  se  succèdent  également  par  quinte  majeure  ascendante.  Et  cela 
doit  être  encore,  car  si  les  J  sont  successivement  élevées  à  la  puissance  de  i ,  les  V 
les  suivent  immédiatement  sous  forme  de  J.  L'ordre  progressif  des  V  devenues  J  doit 

donc  être  celui  des  ♦  devenues  a.  » 

700  De  là  ces  mots  que  l'on  trou^'e  en  tète  de  tous  les  solfèges,  sans  autre  expli- 
cation : 

Les  dièses  se  placent  à  la  clef  de  quinte  en  quinte  en  montant  ou  de  quarte  en  quarte 
en  descendant. 

701.  On  voit  qu'il  y  avait  quelques  notions  à  acquérir  avant  de  comprendre  la 
raison  de  cette  progression  qu'on  se  borne  à  énoncer  comme  un  fait  et  dont  la 
plupart  des  amateurs  ignorent  l'explication. 

702.  Or,  en  nommant  ces  dièses  ou  J  dans  leur  ordre  de  génération,  on  forme 
cette  phrase  que  nous  avons  apprise  dans  une  autre  circonstance  (415). 

fa,    ut,     soL     ré.,     la,     mi,     si. 

703.  Mais  ici,  en  même  temps  qu'elle  rappelle  l'enchaînement  paj-  quintes  supé- 
rieures des  fondamentales  des  accords,  elle  présente  une  suite  de  notes  qui  devien- 
nent sensible  chacune  à  son  tour,  c'est-à-dire  que  le  second  dièse,  dès  qu'il  paraît, 
enlève  cette  propriété  au  premier,  le  troisième  l'enlève  au  second,  le  quatrième  au 
troisième,  et  ainsi  de  suite.  En  sorte  que,  quelle  que  soit  la  note  sur  laquelle  je 
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m'arrête  en  prononçant  cette  phrase,  je  nomme  la  sensible  du  ton  dans  lequel  je  suii 
avec  le  nombre  de  dièses  nommés. 

704.  Mais  cette  J  me  fait  connaître  la  si,  puisque  la  tonique  est  d'un  semi-ton 
au-dessus  de  la  sensible. 


it--^ 


— H- 

I 

Dire  qu'il  y  a  quatre  dièses  à  la  clef,  c'est  annoncer  le  ton  de  mi  majeur,  car  ces 

quatre  dièses  ne  peuvent  être  que....  /a,  ut,  sol,  ré  k....  Donc  : 

705.  Uîi  nombre  de  dièses  étant  inscrit  à  la  clef,  on  est  dans  le  ton  de  la  note  placée 
à  uyi  semi-ton  et  sur  le  degré  au-dessus  du  dernier  dièse. 

706.  Si,  renversant  la  question,  je  demande  en  mi  combien  de  dièses?  Vous  cher- 
chez d'abord  quelle  sera  la  à,  c'est-à-dire  quelle  est  la  note  qui,  dans  l'ordre  ascen- 
dant de  la  gamme,  précède  immédiatement  le  m.ot  mi c'est  ré.  Faites  alors  la 

phrase  des  dièses  jusqu'à  ce  que  ré  se  présente,  et  vous  le  trouvez  au  quatrième 
rang.  Le  ton  de  mi  contient  donc  quatre  dièses,  qui  sont  et  ne  peuvent  être  que.... 
fa,  ut,  sol,  ré  a.  Donc  : 

707.  Un  ton  étant  proposé,  il  contient  autant  de  dièses  qu'il  faut  en  nommer  pour 
arriver  à  sa  sensible. 

708.  On  peut  encore  dire  :  le  nombre  des  dièses  est  égal  à  celui  des  modulations  à  la 
dominante  qui  séparent  le  ton  proposé  de  celui  d'vT. 

Tous  de  .  .sol  re  la  mi  si  J'^H 

709 


1  I 

Gammes  par  bémols. 

710.  Les  toniques  procèdent  de  quinte  en  quinte  majeures  en  descendant,  ou  de 
quarte  en  quarte  mineures  en  montant  (de  droite  à  gauche  à  partir  du  milieu  du 
tableau),  parce  qu'on  module  successivement  à  la  sous-dominante. 

711.  La  tonique  s'étant  abaissée  de  quinte,  la  sensible  s'abaisse  dans  la  mémo 
proportion  ;  et  comme  dans  ce  mouvement  de  quarte  toutes  les  sensibles  deviennent 
successivement  bémol  et  sous-dominante,  il  en  résulte  ce  principe ,  renversé  du 
précédent  (700)  : 

712.  Les  bémols  se  placent  à  la  clef  de  quinte  en  quinte  en  descendant,  ou  de  quarte 
en  quarte  en  montant. 

713.  Progression  qui  engendre  la  phrase  suivante  : 

ii,     mi,     la,     ré,     sol,    ut,     fa. 


—   ISj  — 

714.  Le  dernier  bémol  introduit  étant  la  V  du  nouveau  ton,  il  s'en  suit  que  si  vous 
modulez  derechef  à  la  V,  vous  prenez  pour  tonique  ce  dernier  bémol;  mais  la  nou- 
velle modulation  en  i)roduit  un  nouveau ,  ce  qui  lait  que  le  dernier  de  tout  à  l'heure 
devient  l'avant-dernier.  Aussi  dit-on  :  un  nombre  de  bémols  étant  inscrit  à  la  clef,  on 
est  dans  le  ton  de  l'avant-dernier  bémol. 


^^13 


Ainsi,  avec  les  quatre  bémols....  si,  mi,  la,  ré....  je  suis  dans  le  ton  de  la  bémol, 
parce  que  le  quatrième  a  été  amené  pour  remplir  le  rôle  de  V;  parce  que  l'avant- 
dernier  est  devenu  ■  de  V  qu'il  était. 

715.  Renversons  la  question.  En  la  bémol  combien  de  bémols?  Il  m'en  faut 

nommer  un  de  plus  que  ce  la  bémol  pour  qu'il  soit  avant-dernier  et  ■.  Donc...  si, 
mi,  la  plus  ré....  quatre  bémols. 

716.  On  dira  encore  :  le  nombre  des  bémols  est  égal  à  celui  des  modulations  à  la 
sous-dominanie  qui  séparent  le  ton  proposé  de  celui  d'ut. 


Tons  de  .  .  yà  sih  mi'';?  lab 

tl:çzi::*_a^__^_LI^ P^^ ' 


718.  Quant  à  la  raison  pour  laquelle  riiilelligeiice  pratique  des  bémols  semble  plus 
diflicile  que  celle  des  dièses,  et  nous  aurons  souvent  lieu  de  le  reconnaître,  elle 
paraît  simple  et  plusieurs  considérations  utiles  s'y  rattachent,  parmi  lesquelles  je 
choisis  celles  qui  nous  importent  le  plus. 

719.  Un  dernier  %  est  une  i!  et  tend  vers  la  J. 
Un  dernier  b>  est  une  V  et  tend  vers  la  J. 

720.  La  J  est  la  note  dont  le  souvenir  se  conserve  le  plus  long-temps  dans  l'oreille 


laJ 


et  l'on,  prend  facilement  la  il  en  pensant  à  la  d. 

721.  La  é  n'est  qu'en  troisième  ordre  parmi  les  propriétés  essentielles,  et  sa  pâleur 
se  réfléchit  sur  la  i  dont  le  rapport  est  ainsi  moins  marqué  et  moins  facile  à  retenir. 

722.  Ensuite,  et  nous  l'avons  déjà  dit,  il  y  a  une  raison  prise  dans  la  résonnance 
du  corps  sonore  (524). 

723.  Néanmoins  si  l'on  comprend  bien  qu'un  dièse  est  une  V  haussée  et  devenue  il, 

i 
on  doit  comprendre  qu'un  bémol  est  une  4  baissée  et  devenue  ▼'.  La  question  esi 

renversée  et  voilà  tout. 
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CHAPITRE  XLlll. 

Génération  des  Dièses  el  des  Bémols  par  la  comparaison  des  deux  (étracordes. 

724.  Il  y  a  une  autre  manière  d'envisager  la  génération  des  dièses  et  des  bernois, 
et  voici  le  fait  sur  lequel  elle  repose. 

725.  La  gamme  est  composée  de  deux  tétracordes  semblables.  Exemple  : 

1  tou.  ,  1  ton.        1  ileini-tbii. 

Ot  ré  mi     fa 

Sol  la  t)i      ut 


726.  Chacun  de  ces  tétracordes  appartient  à  deux  gammes  à  la  fois.  Ainsi ,  le 
tétracorde  ut.  ré.  mi,  fa  est  le  premier  en  ut  et  le  second  en  fa  ;  le  tétracorde  sol,  la, 
si,  ul  est  le  second  en  iil  et  le  premier  en  sol. 

TÉTRACORDE  COMMUN, 

2e  en  fa.  —  1er  en  ut. 

i   Fa   ....  fa    sol    la  sib    ut    ré     rai  fa 
GAMMES  DE     I   Ut  ...  .  i^<     ré     mi  fa    sol    la    si  ut 

'   Sol    .  .  .  sol    la    si  ul     ré    toi     fa  $  sol. 

TÉTRACORDE  COMMUN, 

2c  vn  ul.  —  1er  cii  »i>/. 

727.  De  sorte  que,  moduler  à  la  dominante,  c'est  donner  au  second  tétracorde 
de  la  gamme  A'ut  le  rang  de  premier  tétracorde  en  sol;  —  que,  moduler  à  la  sous- 
dominante,  c'est  donner  au  premier  tétracorde  dhit  le  rang  de  second  en  fa. 

728.  Dans  les  deux  cas,  il  faut  ajouter  à  la  gamme  un  tétracorde  semblable  à  celui 
qu'elle  emprunte,  ce  qui  ne  peut  se  faire  sans  modifier  l'une  des  notes  de  ce  tétra- 
corde ajouté.  Dans  la  gamme  de  sol,  on  dièse  la  quatrième  note /du  premier  tétracorde 
de  la  souche  à  laquelle  on  emprunte  ;  —  dans  la  gamme  de  fa ,  on  bémolise  la 
quatrième  note  du  second  tétracorde  de  cette  souche.  Exemples  : 


GAMME  DE  i^^. 

fa        sol       la     sib 

ut         ré         mi  fa 

sol 

la 

si     ul 

ré 

mi 

fa  3  sol 

GAMME  DE  SOI. 


729.  Voilà  pour  le  premier  dièse  et  pour  le  premier  bémol.  Quant  aux  suivants 
on  les  obtient  par  le  même  procédé. 
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Ainsi,  en  prenant  le  second  tétracorde  de  sol  comme  premier  en  ré,  je  reconnaîtrai 
que ,  pour  lui  donner  un  compagnon ,  il  est  nécessaire  de  diéser  Vut. 

Ou  bien ,  prenant  le  premier  tétracorde  de  fa  comme  second  en  si  bémol ,  la 
nécessité  d'un  bémol  sur  le  mi  se  fera  sentir  dans  son  compagnon 

730.  Et  toujours: 

En  modulant  à  la  dominante,  le  second  tétracorde  devient  le  premier  j 

En  modulant  à  la  sous-dominante,  le  premier  tétracorde  devient  le  second. 


f  ut  b  ré  b  mi  b  fa  1? 

I  solb  la  b  si  b  ut  b  ( 

f  ré  b  mib  fa      solb 
•^1  la 


SOL 


b 


TONS  DE     '  '  '»  ^        «>  ^        "^     ""'  h  «-^  t.  }    TONS  DE 


/mib        fa  sol    la  b  > 

"^^     si  b        ut  ré     mib  j 


SI 


b; 


fa  sol  la      si  1?  J 

ul  ré  mi    fa  sol  la  si        itl 

ré  mi  fa  5  sol 

la  si  ut  jj  ré 

,  mi  fa  *  sois  la       ,  .         ^    „  „ 

TONS  DE    /  MI      }  "^  ^  '  \     jQj^s  dp; 

si  ut  5  ré  J  mi 

fa    ^  solj  la  5  si 

ut    jf  ré  jî  mij;  fa  J 

sol  >  la  5  si  5  ul  il 


UT  t 


731.  Il  est  bon,  sans  doute,  d'envisager  la  question  sous  ce  point  de  vue,  par  ce 
qu'il  fournit  un  nouveau  moyen  de  nous  fortiOer  sur  un  point  très  important  de  la 
théorie.  Mais  il  me  semble  que  cette  démonstration  est  moins  satisfaisante  que  celle 
de  Galin,  qu'elle  ne  met  pas  aussi  directement  sur  la  voie  des  modulations  et  surtout 
qu'elle  ne  rend  pas  aussi  bien  compte  de  la  propriété  ascendante  du  dièse  et  descen* 
dante  du  bémol. 

732.  Yoici  le  tableau  de  la  formation  des  tons  adjoints  par  emprunt  au  ton 
principal  : 

de  son  premier  tétracorde  pour  la  gamme  de  la  quinte  inférieure    (V). 
de  son  second    tétracorde  pour  la  gamme  de  la  quinte  supérieure  (♦). 

Le  ton  principal  est  noté  en  un  groupe  de  doubles-croches,  le  second  trait  brisé 
pour  séparer  les  deux  tétracordes ,  et  ses  adjoints  en  groupes  de  croches.  —  Les 
altérations  au  ton  principal  sont  indiquées  par  des  noires.  —  Les  formes  mono- 
gammiques  rappellent  les  propriétés  des  notes  dans  chacune  des  trois  gammes. 

(Voyez  mon  Tableau  synoptique  des  principes  de  la  musique,  second  carré.  ) 
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CHAPITRE  XLIV. 

Coiiisidérations  sur  la  théorie  des  Modulations. 

V33.  Si,  après  avoir  suivi  l'ordre  de  la  génération  des  dièses  (695)  et  être  arrivé 
au  ton  d'ut  dièse  par  une  suite  de  modulations  à  la  J,  je  reviens  sur  mes  pas  par 
une  suite  de  modulations  à  la  V,  je  vois  les  dièses  sortir  un  à  un  à  commencer  par 
le  dernier  et  dans  l'ordre  inverse  de  leur  arrivée ,  et  cet  ordre  de  sortie  est  juste- 
ment celui  de  la  génération  des  bémols  (si,  mi,  la,  ré,  sol,  ut,  fa) 

Arrivé  au  ton  d'ut,  et  continuant  dans  la  même  direction,  je  n'enlève  plus  de  dièses 
puisqu'il  n'y  en  a  plus,  maisjemetsun  bémol,  et  ainsi  de  proche  en  proche  jusqu'au 
ton  dV^  bémol  (si,  mi,  la,  ré,  sol,  ut,  fa). 

734.  Si,  au  contraire,  j'avais  commencé  par  la  gauche  du  tableau,  mes  bémols 
seraient  sortis  par  une  suite  de  modulations  à  la  J  (fa,  ut,  sol,  ré,  la,  mi,  si),  jus- 
qu'au ton  d'ut,  d'où,  en  continuant,  les  dièses  seraient  arrivés  dans  l'ordre  de  sortie 
des  bémols  (fa,  ut,  sol,  ré,  la,  mi,  si). 

De  cette  observation,  je  tire  les  conséquences  suivantes: 

735.  La  sortie  d'un  dièse  équivaut  à  l'entrée  d'un  bémol,  et  réciproquement  la 
sortie  d'un  bémol  équivaut  à  l'entrée  d'un  dièse,  puisque  retirer  un  dièse,  c'est 
abaisser  la  note,  retirer  un  bémol,  c'est  la  hausser  (829). 

736.  Les  deux  modulations  se  neutralisent  l'une  par  l'autre.  Éloignez -vous  par 
les  J  et  vous  reviendrez  par  les  V,  et  vice  versa. 

737.  Un  accident  suppose  toujours  ceux  qui  le  précèdent  dans  l'ordre  de  leur 
génération,  puisqu'on  ne  modifie  qu'une  seule  des  notes  de  la  gamme  que  l'on 
quitte.  Ainsi,  on  pourrait  se  borner  à  ne  mettre  à  la  clef  que  le  dernier,  s'il  n'y 
avait  pas  à  craindre  une  erreur  dans  la  pose.  Ceci  s'entend  pour  les  gammes  ma- 
jeures seulement. 


CHAPITRE  XLV. 

Exercice  de  balaocemeots  d'accords  dans  tous  les  tons  et  sous  tontes  leurs  faces. 

(:294  et  suiv.) 


T    at.       Ut  m  (0)  et  ses  Rdjoinls  50/  ♦  (  I  )  el  /a  ¥  (2). 
1  0  10  2-0 


us  sol  «I 

0  "  -f  -  «  -   ^  ^     

738.  !:l^-^^!^^ill^_^^l2^£^S^I 


Sol  à{i)  el  ses  adjoiuts  r^  J  (2)  et  ut  V  (0). 


1  2  1  u  1 


-^--^-^^l-r-iEEEB::^bzzfe 
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J  'Il 

Rém  (2)  cl  sps  iidjoinis  la  4  (0)  el  jo/ V  (1  '• 
0  ' 


li^feiiÉÉii^iêii^^^^i 


La  ■  (0)  el  ses 
0 


li^^UfefeiEï^g^fei^ijiiP^g^ 


tr-|-ti=^ 


[icijoiuls  mi  ♦  (I)  cl  /e'V  (2). 
\  0 


0 


0 


=*^'=Êr^ 


iJ! 


:î'iïi^_*=| 


JT^Ë^^pgEJEEgfPgEg^^ZJEg^gEgi^: 


Mi  ■  (0  el  ses  adjoints  si  ♦  (2)  et  /<•:  V 


((j). 


ëê' 


S;*i^= 


S 


•5^ -r-*-h-*- 


-*-L- 


^17-,^: 


-h- 


S^Ui^^SiN 


^/  ■  (2)  el  ses  aà^omis  fa^  ^  (0)  cl  mi  T  (1). 


yémm 


-«-3- 


»       ^  I     f   •   n  ~^^y^-r      P 


-C4- 


^i#iEii5 


/'"a      1^  (0;  el  ses 
0 


adjoints  ut  t  *>  (')  el  j   ç'  (2). 
1  0 


feSSp^£igLfj^g|^^^=^ii=^i 


1 


I  .    '  '  il 

)  ei  ses  adjoints  soli  ♦  (2)  ou  soi  p  4  (2),  el/i  2  V  (0)  ou /a  fc>  V  (0). 
2  i  0  '       1 

(Tons  homonymes,  8ul,  elc.)  SolbU  (2)  et  ses  adjoluls  re'b  ♦'  (0)  el  i/t\}  V  (1). 

2  1  î)  2  0  2 
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Rê\>  m  (0)  et  iç.i 
10  0 


iSii^g^pr^^^'Éiim^S^ 


adjoints  laO  ♦  (1)  et  sol  V  (2). 
\  0  2 


ggê^Ë^ii^^ii^^^lEg;! 


Lrt  b  B  (t)  et  ses  adjoints  mi\)  4  (2)  et  ré\)  V  (0). 


_«_! 


fczz^^EEE^ 


:b=:7f-=i 


^^^lÉii 


iJfi'  b  ■  (2)    et  ses  adjoints  5J  t>  ♦  (0)  et  /<i  b  ▼  (<) . 


12  ^ 2 0 ^2  .^ ^^m_^ ? «_J 


13 


iSi  \>  ■  (0)  et  ses  adjoints /«  ♦  (t)  /«/ b  T  (2). 


LbrE 


"-y 


U  'lu  ^  \7  1  Vf 
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'•rt  ■  (0  et  ses  adjoints  ut  J  (2)  et  si  b  V  (0). 
1  2  1  0 


^^ 


■  (2^)  et  ses  adjoints  sol  4  fO)  et  fa  V  (Pi. 


ihEf^^td»- 


-tK- 


m 


is 


f^f  ri  (2) 


6'oZ  d  (0)  et  ses  adjoints  /-e  ♦  (<)  et  ut  V  (2). 


16 


l|^s^S^^?iEii^^ë^Ep^^i 


RéÛ  'K)  et  ses  adjoints  la  ♦  (2)  et  io/ V  (0). 
1  2  1 


\[)'}  — 


^^<i  É  (2)  et  .srs  a.ljolu 


^f — —j-^ — ^"7"j~*" — i~r^"* — r. — '  ^ 
' — ^— »— 1 — ii~^~* — »-^—* — 


4^— i-f-h!-!- 


»•  J  (0)  etré^  {\). 
0 


0 


rhrS 


i(7j  b  ■  (0)  (homonyme  de  mi)  cl  ses  adjoints  ij  b  V  (1  )  et  /«  |j  ▼  (2). 


?«bJ 


jints  /îf  ♦ 


Si  b  ■  (<)  et  ses  adjoints /îf*  (2)  et  niib  V  (0). 

J  -2  10 


»    3  -*-  3  *~3  '"^  *    3 


Ldz= 
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Fa  y  (2)  et  ses  adjoints  ut  «  (0)  et  si  b  V  (1  ). 
2  0  12 


:J 


Ut  à  (0)  et  ses 
0 


22 


Ç2 »r-*-* :ii.     ^ — ;J:*~* ^^     — ^ —  \x  ^    é-i — -^^0 — ' 

adjoints  sol  4  (1)  et  fa  i  (2). 

1  b  2  0  10 

W2_^a — :+»— *-^ — -n-j_i_»_3__j_*_i-a — :jr*~'— i-3 — :^r^-*-*— r^r^-'i  jr -* 

Observations.  ' 

739.  Ce  composé  de  vingl-deux  exercices  présente  tous  les  accords  majeurs  sous 
leurs  trois  faces,  combinés  conformément  aux  principes  des  §§  294  et  suivants^  c'est- 
à-dire  que  les  accords  principaux  d'un  ton  (ceux  de  la  à,  de  la  ♦  et  de  la  y)  se  balan- 
cent sous  les  faces  V    à    ♦'jOuV    li    ♦jOuV    J    V,  l'état  de  l'accord  de  la  tonique 


0       12  12        0 

déterminant  l'état  de  ses  adjoints. 


13 
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Tous  les  exei'cices  s'enchaînent  et  on  peut  les  chanîcr  dun  bout  à  l'autre.  On  y 
reviendra  à  chaque  leçon,  s'arrétant  au  ton  auquel  la  pratique  des  chœurs  est  par- 
venue et  poussant  en  avant  en  même  temps  qu'elle  s'avance. 

Les  combinaisons  rhythmiques  sont  assez  difliciles  dans  certains  passages,  et  sous 
ce  rapport,  comme  sous  celui  de  l'intonation,  ces  exercices  sont  extrêmement  utiles 
pour  l'avenir. 

740.  Voici  deux  formules,  relevées  des  exemples  ci-dessus,  sur  lesquelles  on 
s'exercera  sans  autre,  secours  que  les  chiffres  indicateurs  placés  sur  la  note  grave 
de  l'accord  direct  ou  renversé;  et,  pour  ne  pas  compliquer  la  difficulté,  on  ne  chan- 
tera que  trois  notes  pour  chaque  accord,  comme  au  début  du  §  738.  Nous  avons 
l'ait  la  môme  opération  au  §  295. 

741.  Quand  l'une  des  notes  supérieures  devra  être  accidentée,  j'aurai  soin  de 
l'annoncer  par  un  dièse  ou  un  bémol  placé  au-dessous  ou  au-dessus  du  chiffre,  selon 
que  l'altération  frappera  la  plus  grave  ou  la  plus  élevée  des  deux  notes  supérieures. 
J'aurais  pu  m'en  dispenser^  puisqu'elles  sont  marquées  à  la  clef. 

742.  On  n'aura  pas  répété  trois  ou  quatre  fois  ces  formules  qu'on  se  sentira  à 
l'aise  sous  le  rapport  de  la  théorie  si  importante  des  accords. 


Première  formule  relevée  du  §  738. 
1*      0  2        0  10 


743. 


^ 


hftz±: 


m? 


=t=d=:f:=z:b: 


:fi± 


llï^: 


■1      1 


I n'T- 

t 


^&^: 


0      i 

S        2  1 


0        $ 


13 


-t±- 


0  0  If        0  0 


^1  il 


0 

%  1 


33^: 


boinonymo 


10,-.. 


\ 

..Ja 


lî 


I  2        1 

.b b_b_ 


]EE=^ÉErÉ^ 


_u, 
-U, 


12 


0 


b 

.b_._b_b. 


0        L 


15 


lii^i 


1-- 

2 

0         i      0         b     0         1      0 

-b-d— i-i— ^— 1--^— ^— 1-4 — ^— i- 


+_L^_[__l_tiif:_L|__^_. 


-^14  \  2       1 


1^ 


r=J=^ 


=^^^ 


=t: 


lis  2  0        2  12  0 


z^izi-s^j: 


:jz: 


:j:3=jzz: 


16 


17 


0        1 


18 


s^«- 


li-_^pil=p|fg^ 


18 


b       b 
1        0 


b 
1 


3i3^3: 


-é~^-0- 


'm\ 


20 


Homonyme  de  //z/ 

b         b 
0  1 

•rb— 


21 


-é?= 


22  0 


qz=q: 


:s~ 


=q"-=F 


'=1- 


^r? 


St-conde  formule  relevée  <lii  §  738. 


744.  Pour  cette  seconde  formule,  et  par  économie  de  place,  on  prendra  le  titre  de 
chacun  des  vingt-deux  exercices  du  §  738  et  l'un  refera^  sur  la  simple  inspection 
des  figures  monogammiques  et  des  numéros  qui  les  suivent  entre  parenthèses,  les 
accords  de  chaque  ton  notés  au-dessous.  C'est  ici  l'analogue  du  §  296. 

745.  Nous  savons  que  ces  opérations  sont  diflîciles,  que  des  gens  plus  exercés  que 
nous  y  seraient  embarrassés;  mais  nous  savons  aussi  qu'une  grande  facilité  pour 
toutes  les  opérations  de  l'intelligence  sera  le  fruit  des  efforts  que  nous  réclamons. 
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CHAPITRE  XLVI. 

Traasposilioii. 

746  Nous  serions  heureux  de  n'avoir  à  présenter  à  l'élude  qu'une  seule  gamme, 
celle  qu'on  appelle  cVnt  naturel.  Les  mots  resteraient  ce  qu'ils  devraient  être,  des 
signes  pour  exprimer  invariablement  les  mêmes  idées.  Mais,  faussant  cette  institution 
de  Gui  d'Arrezzo,  on  en  est  venu  à  donner  à  la  tonique  autant  de  noms  qu'il  y  a  de 
semi-tons  dans  le  système.  Ainsi,  l'on  chante  en  sol ,  en  mi  bémol,  en  si'.  C'est-à- 
dire  que  l'on  attribue  la  propriété  de  tonique  à  des  syllabes  qui  en  rappellent  une 
toute  autre  :  société  bizarre  dont  les  individus  échangent  incessamment  leur  phy- 
sionomie et  leur  nom  pour  le  tourment  de  ceux  qui  l'étudient. 

747.  Mais  sur  la  portée  musicale,  dans  le  ton  de  si,  par  exemple, 

Qu'est  le  si?....  une  ^om^we.  —  Qu'est-ce  qu'une  tonique?...,  la  première  note  d'une 
gamme,  un  ut,  et  pas  autre  chose. 

Donnez  à  ce  si  le  nom  d'ut.  —  Et  comment,  puisque  la  clef  veut  que  ce  soit  un 
si?  —  Eh  bien,  supposez  effacée  cette  clef  et  son  armure,  et  lisez  avec  Vut  sur  la 
troisième  ligne. 

748.  Yoilà  tout  le  secret  de  la  transposition:  un  ton  étant  indiqué  par  l'armure  de 
la  clef,  mettre  l'ut  sur  la  ligne  de  sa  tonique.  La  transposition  est  une  traduction  d'une 
langue  en  une  autre. 

749.  Dans  cette  circonstance,  vous  avez  transposé  avec  la  clef  d'ut  troisième 
ligne.  Mais  ceci  est  un  renseignement  dont,  à  la  rigueur,  nous  pourrions  nous 
|)asser  :  l'objet  essentiel  est  de  connaître  la  position  de  la  tonique. 

750.  Voyez  au  §  597  et  aux  renseignements  qui  le  suivent  un  exemple  des  pro- 
cédés à  employer  pour  la  transposition  et  la  lecture. 

751.  Quant  au  mode  mineur  relatif,  il  est  dépendant  de  son  majeur,  et  la  position 
de  sa  tonique  ressort  de  celle  du  majeur,  une  tierce  plus  bas  (638  et  suiv.). 

752.  Les  signes  monogammiques  nous  viendront  en  aide  jusqu'à  ce  que  nous 
ayons  pris  suffisamment  l'intelligence  pratique  du  fait.  Dans  les  exercices  suivante, 
nous  considérerons  la  forme  des  notes  et  nous  leur  donnerons  le  nom  qu'elles  portent 
dans  la  gamme  d'ut.  Cependant,  ne  nous  en  servons  que  comme  d'un  secours  utile 
pour  nous  garantir  de  toute  hésitation  susceptible  de  contrarier  le  développement  du 
sentiment  du  rhythme  et  de  la  propriété  des  sons,  et  employons  l'un  des  procèdes 
indiqués  pour  la  lecture  aux  §§  107,  169  et  193. 
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753.    TABLEAU    1)K   LA    TRANSrOSlTK 
DE  TOUS   LES   TONS    ÉCRITS    AVE( 


3.    TABLEAU    DE   LA   TRANSPOSITION  EN    UT 

s   LES   TONS    ÉCRITS    AVEC    LES  CLEFS   DE    SOL    ET   DE 

TONS    EFFECTIFS.  TUAISSPOSITION    EN    UT. 

._^ ^.  6L.        . , — . 1 


F  À. 


TONS    EFFECTIFS.  TUANSPOSITION    EN    UT. 

Ion  de  sol  ou  sul  bémol  (G  bémols).  < 

.    «  :^-       ) , ^_#_^ 


Ton 


i     uc    •mi/    UU    a\Ji    iM\^i»i\jt     K\J    uK^iiiyjt-:' j*  ^ 


Ton  de  je  ou  ;e'  bémol  (5  bémols).  /n     \  r-i 


Ton  de  re  ou  ;e'  bémol  (5  bémols;.  /j     \  n 


-S4 


Ton  de  /«  ou  lu  bémol  (4  bémols). 

r--h: 


gÊ^PëË^P^^^ 


^E5E^,^fe^^g 


de  /Hi  bémol  ou  «zj  (4  dièses). 


z:gi:E!iig=p=^z±-^-^  |: 


=bz[ 


Ton  de 


,^p^gg^ii:j 


si  bémol  ou  si  (5  dièses 


|=^E^^j£gP^^ 


l^i^EÉ^iiâ- 


^-221^ j — 1:_! — !: — izzr . 


(1)  Une  autre  espèce  de  transposiliou  est,  celle  à  cciirc.  Elle  consiste  à  transposer  à  la  plume  d'un  Ion 
dans  un  autre,   en   depiaranl   toutes   les  noies  de  la  même  «juantile  de  de,:^res  que  la  lunitpie  ,  soil   en 
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CHOEUR  DES  CHASSEURS  DE  ROBIN  DES  BOIS  (Weber), 
l*€iroles  lie  M.  Ernest  Aubin. 
Voyez  la  fin  potii-  les  reiiieignements.  , 


755. 

DSSSES. 


T.  ré  pour  le  lé.     Allegro. 
PP 


BARYTONS. 


§3^ÎE?_^ 


s— *■• 


:bz=:b: 


1"  COUPLET.     Va     -     leii-reux        sol      -     dats,  Af- fron   -   tons       les     al- 
2'  CODPLET.     Pour       Dieu,  pour    l'hon     -    neur,Pour  la         Fran  -   ce     si 
PP 

t-:—^ N— \ \ N =j N— l^ 


SiÉS^=È^ 


^ 


:ézz=^z=*' 


t- 


p=b=' 


PP 


l"-  CODPLET.     Va      -    leu-reux        sol      -      dats,  Af-fron    -    tons      les     al 
2«  COUPLET.     Pour      Dieu,  pour       l'hou    -    neur,Pour  la  Fran  -  ce      si 

PP 


S—' 


^^=^^:ëê 


\ 


8  Ire  fois. 

=î==EïÏLE|=f=ïErïE|E^EîE|E^ 

z^^=l=E=fe=b=:l=É=b:=l=t:i= 

'    mil  -  le         char-mfis  Dans      les   r.om    -   bats. 


lar-mes,  11       est  mil  -  le        char-mes  Dans     les  com   -  bats.       bats.       En 
ché  -  re,  Mon-trons   à        la  1er  -  re     No  -  tre     va    -    leur.       leur.     Mais 


.À_»_ 


-i— 


m: 


EÎE?Eb=l 


^pgE§£ 


— — :^^: ,- 


:b=b: 


f=t=|îzSfcFSi|Ec=^F=| 


lar-mes.  Il        est  mil   -    le        char-mes  Dans     les   com  -  bats.        bals.       En 
ché- re.  Montrons  à  la  ter  -  re     No-   tre     va    -    leur.        leur.     Mais 


M;:=i 


^Êp 


:S=!ë: 


+-^ ^' 


-P— P— p-=p=f= 


cbaugeaat ,  sot  en  conservant  la  clef,  et  l'armant  des  accidents  convenables  au  ton  dans  lequel  on 
transpose. 

Exemple  d'une  transposition  à  la  pluaie  : 


Ton  de  sol. 


|^eEjEF^|EË!^E|EjEgEEEgE|E§Ë| 


Ton  de  mil    lil^k^CZC? T^ ^-r-h-J 31^ f T^ 


:3— 


'i—^ 


l 


--F^^^EÉ"— '^ 
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ï=yEiE^ËS 


paix  comme  en     guei-re.  Sa  -  chons  eii-du  -   rer    Don    -  leur   el   mi   -   se- rc, Sans 
quand      la      pa  -   Iri-e  N'est    plus   en  dan  -  gei,  Qu'elle      esl    af-fian  -  chi-e    Du 


^ — r — g=p= 


f^Eë^ElëÊ^=^^^E^^^^ 


3^^=§= 


?- 


_! |L_4ï: 


:=p^=i: 


f=^=Ff=ÊEÊEEfe 


'Êg 


paixcommeen     guei-re,  Sa  -  chons  en-du  -  rer     Dou  -   leur    el   rai   -    se   re.Sans 
quand      la      pa   -  tri  -  e  IS'est  plus   en  dan  -  ger,  Qu'elle     est      af-fraa  -  clii-e    Du 

y-' 


gfe,^^=gE 


1=^--^- 
=i-i-ii- 


—^:z=:^-:^iDiixiiLZMz:ii\—lzz:u::^- 


=i=i=i 
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ÎF^ 


=t:z!2 


fcrb: 


trop  mur-mu  -  rer  ;      Car      de   no-tre      gloi-re,Gar  -  danl  la        mé  -    moi-re,  La 
joug     é-tran-ger,         A      rire,  à  bien     boi-re,  A     chan-ter      vie   -    loi-re,Bor 


trop  mur-rau  -  rer  ;      Car       de  no-tre     glii  re,Gar  -  dant  la       mé 
joug     ë-tran-ger,        A       rire,  à  bii-n      boire,  A      chanter      vie 


moi-re,La 
toi-re,  Bor- 


9-?F=?='='=NE5E?-~ï=ï=5E1=^E*ESÊ3EÎ^4^ 


=î=i: 


eut    ce   -    la      Yo       ho  Ira   la    la    la    la 
leur  esl       là.     Yo       ho  Ira 

pz=^--t— — I. 1 


dou -ce     vie  -'toi  -  re      Pa 
nons  no  -  tre      gloi  -  re  ,    Le 


je 
bon 
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FF 
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-^ >^ 
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m 


dou- ce    vie  -   toi  -  re      Pa 
nons  no  -  tre      gloi  -  re,   Le 


ve 
bon 


H=r^^zr^ 
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-^-^- 


-t 


tout    ce     -    la.    Yo        ho  Ira   la    la    la    la 
heur  est        là.   Yo  ^     ho  tra 

^i^— '— f^— 'n— fi— '^— 'l-^ll— ' 


î^-ESEb: 
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(Il  ne  reste  qu'une  voix  sur  chaque  parti    el  loutes  les  autres  se  réumsscnt  sur  celle-ci. 
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cresc. 
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:ï:St=a=Sî 


PEp: 
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Première  îo'is.Ji* 


mëi 


la    la  la    la 


la    la    la    la 


la   la  la   la 


la  la  la  la 


Première  fois./v' 


:if=ï=i=i=z^ 


5=b=! 


ipzp; 
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?=6;** 
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_izf"zizpzp: 
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^^ 


la    la  la    la 


la    la    la    la 
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g^^^^^^l^^%-W-^, 
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-f^- 
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llenseiçjnemL'Uts  et  analvsp. 


755.  Il  y  a  deux  dièses  à  la  clef,  lesquels,  d'après  leur  ordre  de  génération  ,  ne 
peuvent  être  que  fa  dièse  et  ul  dièse.  Le  dernier  élant  la  ai,  sa  J  est  ré  ^704). 
Nous  sommes  donc  en  ré  majeur,  seconde  modulation  à  la  ♦  à  partir  d'ui  (708;.  Lo 
relatif  serait  si  u  mineur,  avec  la  ^  %  pour  sensible  (638). 

756.  Tra>"sposition  en  ut.  —  Première  et  deuxième  parties  :  la  bJ  est  sur  la 
quatrième  ligne;  donc,  clef  d'wf  quatrième  ligne.  — Troisième  et  quatrième  parties: 
le  ré  est  sur  la  tioisième  ligne  à  cause  delà  clef  de  /a,-  donc,  clef  d'uf  troisième 
ligne  (607  note,  et  753). 

757.  Into\a.tion.  —  Première  partie,  raesuie  29^:  la  petite  noie  emprunte  moitié 
de  la  valeur  de  la  note  suivante,  et  le  passage  pourrait  être  noté  : 


au  lieu  de  l-i 


?*-*: 

:^^ 


fa    rë 

En  solfiant,  on  coule  les  deux  sons  sur  le  nom  de  la  grosse  note  et  l'on  dit  vCe 
passage  supposé  transposé  en  ut)  fa-a^  ré. 

758.  A  compter  de  la  10^  mesure,  plusieurs  chûtes  de  quintes,  parmi  lesq*uelles 
il  faut  remarquer  celle  de  la  18^  mesure,  de  ré  ■  sur  soli,  que  nous  avons  déjà 
plusieurs  fois  signalée  comme  se  rencontrant  souvent  dans  les  parties  de  basse. 

759.  Quant  aux  passages  difliciles,  attendu  qu'ils  ne  se  trouvent  pas  aux  mêmes 
endroits  pour  tout  le  monde,  on  ne  peut  guère  donner  de  renseignements  à  l'avance. 
Chacun  fait  usage  des  moyens  qu'il  a  découverts.  En  général .  on  décompte  ou  bien 
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l'on  passe  par  les  notes  d'un  accord  dont  la  note  cherchée  fait  partie.  Nous  noterons 
cependant  l'antépénultième  mesure.  Ce  passage  est  assez  diflicile,  parce  que,  d'après 
les  trois  premières  notes  fa  dièse  J,  /a  J,  re  J,  on  s'attend  à  rencontrer  pour  qua- 
trième note  fa  dièse  J  au  lieu  de  mi  «i. 

760.  Modulations.  —  Troisième  partie,  mesure  7^:  modulation  en  la  V  du  ton 
ré  « ,  car  sol  V  est  diésé,  et  le  repos  de  la  phrase  a  lieu  sur  l'accord  de  la  J. 

761.  Après  avoir  déchiffré  un  morceau  dans  le  ton  d'w^,  par  la  transposition ,  il 
est  indispensable  de  le  solfier  dans  le  ton  effectif,  c'est-à-dire  avec  les  accidents  et  la 
tonique  marqués. 

662.  On  commencera  par  chanter  la  suite  de  préludes  du  §  738,  depuis  le  n°  1 
jusqu'au  n»  3  compris,  nommant  en  ê  les  notes  diésées. 
Nuances.  —  Les  observer  avec  soin. 

NOCTURNE  D  A  Z I O  L  I , 

Paroles  de  M.  DE  Bekneval. 

Le  commencement  de  ce  chœur  présente  des  faits  sur  lesquels  nous  ne  nous 
expliquerons  qu'à  partir  du  §  914.  On  n'étudiera  en  ce  moment  que  Yallegro 
(23*  mesure). 


adagio.   T.Jti  po(ir  le  i.'  k> 
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SOPUANBS. 
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^Eb^^^E^^ 


0     douce    el     sain   -    te    pa        troti 
P  F 


Veil     -     le 
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0      douce    et    sain    -     te     pa  -  Iron 
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du 


haut 


des 


cieux 
F 


^^m^ 


Veille  du  haut  des  cienx 
F 


(Jnlce 


sur      de  pauvres    pê     -     cheurs 

dolce  , 


Que      la 


de  pauvr<;s   pè     -     cheurs. 


^a==.=^J£iE^^|Eg^EgJ^Ep 


ISZlt 


i=^=l 


Veille  du   haut  des  cieux      sur  de  pauvres  pê  -cheurs         Que      la 


—  m.\  — 


P 


que    la         mort 


imiEi^ss 


Saiii-te   pa  -  Ironnel  Des  au- 


=2i=lz 


;5^=¥= 


m^ 


:b=tii::i=t: 


va     sai-sir, 


JSJ 

en-  vi-ronne, Sainte    pa  -lionne! 
F-        P  _  F   ^ 


îït^ig^^^iiËÉ^^^^ÈEi^ÈÈÈei^ 


jner      va    sai  -  sir,    Que    la        mort     en  -  vi-ron-nc.  Sainte    pa  -  lionne! 

1-2  F 


-jàr 


ï^ 


=^î?r(?^:Ê:fep:rg 


3ËÉ=^^^"r|è 


tans  (ié  -  chai   -    nés  a  -  pai-se   les   fu-reurs.  De     l'a-bîme     en  -  Irou- 
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Des        au    -     taiis  a-  pai-se   les  fu  -  reurs.De    l'a  -  bîme    en  -  tiou- 
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_■ A -H. 
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Des  au- tans   dé-chaî-nés        a  -  pai  -  se       les  fu-reurs,  De  l'a-bîme    en  -  trou 


vert       Cache-nous  les 


lior-reurs.Ca  -  che   -    nous  les     horreurs, Les       hor- 
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reurs,  Ca  -  che-nous   les      hor  -  reurs,  Les       hor-reurs. 


Dé-jà     les    cieux 
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:^=t: 


reurs, Ga    -    che-nous  les         hor  -  reurs, Les 
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ReDsei!,'aements  et  Aaalyse. 


764.  Deax  bémols  à  la  clef,  lesquels,  d'après  leur  ordre  de  génération,  ne  peuvent 

être  que  si  et  mi.  Un  dernier  bémol  étant  une  V  et  l'avant-dernier  une  b  (714^,  nous 

sommes  en  si  bémol  majeur,  seconde  modulation  à  la  V  en  partant  ù'ut  716).  Le 

relatif  serait  sol  W  mineur,  avec  /a  ♦>  $  pour  sensible  (638). 

I 

765.  Transposition  en  ut.  —  La  é  ^  bémol  est  sur  la  troisième  ligne  pour  les 

première  et  seconde  parties,  et  sur  la  seconde  ligne  pour  la  basse,  ce  qui  nécessite 
clefs  d'Mï  troisième  et  seconde  lignes  (607,  note,  et  753). 

766.  Première  partie,  mesure  60"  :  le  bécarre  fait  ici  l'oflice  d'un  dièse,  puisqu'il 
frappe  sur  une  note  bémolisée  à  la  clef  (528).  Pour  en  trouver  facilement  l'info- 
nation,  pensez  à  la  ♦  sur  laquelle  ce  ▼  jî  va  monter. 
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767.  Seconde  |W»rtie ,  mesure  GO'  :  ce  dièse  est  peut-ôtre  moins  facile  que  lo 
bécane  de  la  première  partie,  parce  que  la  note  qu'il  altère  et  celle  sur  laquelle  il 
va  se  résoudre  occupent  moins  roreille. 


\ 


:-b: 


^? 


:$p-pîL-gz=g: 


Alodiûcation. 


î=gËi^É=i 


On  peut  cependant  s'en  rendre  compte  en  modifiant  la  phrase  et  en  attaquant 
le  J  pour  prendre  ensuite  S  J  comme  â  contre  ce  J.  Il  est  bien  entendu  qu'on  réta- 
blira le  passage  dès  que  l'eifet  sera  compris. 

768.  Ces  accidents  ne  déterminent  point  une  modulation,  car  ils  n'ont  point  de 
persistance.  Ils  prennent,  ainsi  que  nous  le  verrons  au  §  866,  le  nom  de  chroma- 
tiques. 

769.  Basse,  mesure  23^  et  suivantes:  attaquer  net  et  bref  toutes  les  notes  ainsi 

séparées  par  des  silences.  —  Mesure  27^  :  encore  une  chute  de  la  é  si  bémol  sur  la 
V  m?  bémol.  —  Mesures  56%  68%  73^  :  n'oublions  pas  le  silence  qui  remplace  le  pre- 
mier temps  de  la  mesure. 

770.  Recherche  de  l'intelligence  des  effets.  Ce  morceau  demande,  quant  à  Valle- 
gro,  de  la  légèreté,  de  la  douceur  et  de  la  grâce. 

771.  Ton  effectif.  —  Avant  de  solfier  dans  le  ton  effectif,  chanter,  au  §  738  , 
en  remontant  du  n°  15  au  n"  13  compris,  nommant  en  ô  les  notes  bémolisées. 


CHAPITRE   XLVII. 


Intervalles  du  nioiie  mineur. 


772.  Il  n'est  guère  propable  que  nous  ayons  chanté  la  gamme  mineure  sans  avoir 
été  frappés  de  la  seconde  V  ♦  #  dont  l'effet  n'a  point  d'analogue  en  majeur  (632,  c 
et  d).  Cette  seconde  a  quelque  chose  de  si  particulier  qu'elle  suffirait  pour  annoncer 
et  caractériser  à  un  haut  degré  le  mode  mineur.  L'impression  de  tristesse  qu'elle  pro- 
duit est  tellement  prononcée  qu'on  peut  dire  qu'il  y  a  de  l'angoisse  et  des  larmes 
dans  cet  intervalle.  Quelle  est  donc  sa  constitution  et  en  quoi  diffère-t-elle  des  se- 
condes connues? 

773.  Elle  est  plus  grande  que  la  seconde  majeure,  car  fa-sol  étant  de  cette  espèce, 
l'intervention  du  dièse  sur  le  sol  a  élargi  la  distance  :  elle  est  devenue  plus  que  ma- 
jeure ;  elle  est  maxime  ou  augmentée  pour  employer  le  terme  usité,  qui  ne  vaut  rien 
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un  ce  qu'il  porterait  à  penser  que  l'intervalle  qu'il  désigne  est  en  dehors  des  propor- 
tions de  la  tonalité,  tandis  qu'il  est  constitutif  du  mode  mineur  <. 

774.  Voilà  donc  un  intervalle  nouveau,  et  il  n'est  probablement  pas  le  seul,  car 
sol  dièse  fera  partie  de  plusieurs  autres  intervalles. 

775.  En  effet, 

si  la  seconde /a-so/ 5  est  maxime  (plus  que  majeure)  ,  son  complément 

la  septième..       sol%...  fa  sera  minime  (moins  que  mineure)  ou  diminuée.  Ceci  est 

conforme  à  la  théorie  des  compléments  (563). 

776*.  D'un  autre  côté,  la  quarte  sol-ut  est  mineure  et  son  renversement,  la  quinte 
ut-sol,  est  majeure.  Le  dièse  sur  le  sol  va  modifier  encore  ces  deux  intervalles  : 

la  quarte  so/ :;;-ii^  est  devenue  mmt'me, 

son  complément  la  quinte  ul-sol  J;  est  devenue  maxime. 

111 .  En  tout,  quatre  intervalles  nouveaux  dans  la  gamme  mineure  et  étrangers 
au  mode  majeur.  Et  notons-le  bien  :  «  Ce  qui  engendre  et  caractérise  le  mode  mi- 
«  neur,  ce  n'est  pas  seulement  l'altération  de  certains  sons  de  la  gamme  naturelle, 
«i  car  cette  altération  peut  n'amener  qu'un  changement  de  ton  en  conservant  le 
«  mode  le  même,  comme  il  arrive,  par  exemple,  si  l'on  dièse  le  fa  ou  si  l'on  bémolise 
.(  le  si.,  etc.-,  mais  c'est  l'insertion  d'intervalles  augmentés  et  d'intervalles  diminués 
«  parmi  les  intervalles  majeurs  et  mineurs.  C'est  là  ce  qui  produit  évidemment  des 
«  impressions  et  des  idées  nouvelles  que  ne  pouvait  faire  naître  la  gamme  ordinaire, 
«  puisqu'elle  ne  contient  que  des  intervalles  majeurs  et  mineurs  seulement.  » 
(Galin,  page  113,  édition  de  1818.) 

778.  Le  sol  dièse  doit,  en  outre  de  ces  quatre  intervalles  que  nous  mettons  à  part, 
modifier,  mais  dans  les  proportions  précédemment  connues,  tous  ceux  de  la  gamme 
majeure  dont  le  sol  fait  partie. 

779.  Les  intervalles  dont  il  était  la  note  aiguë  passent  du  mineur  au  majeur.  — 
Ceux  dont  il  était  la  note  grave  deviennent  mineurs  de  majeurs  qu'ils  étaient. 

B.ilancpmenl  des  irois  Accords  principaux  du  mode  mineur, 
analo;^iic  à  celui  du  §  226  pour  le  mode  majeur. 


780. 
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(<)  M.  Biisscr,  la  Musifjue  si:ri/)li/tee ,  page  101. 
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LES  CROISES, 

Paroles  de  M.  Ebnbst  Aubin. 


Mouvement  de  marche. 
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Renseignements. 

I  1 

783.  Trois  dièses  a  la  clef:  fa,  ut,  sol.  Le  dernier  étant  la  ti,  sa  ■  ne  peut  être  que 
la  (704).  Nous  sommes  en  la  majeur,  troisième  modulation  à  la  ^  à  partir  d'ut  (708). 
Le  relatif  serait  fa  dièse  J  mineur,  avec  mi  ♦>  5  pour  sensible  (638) ,  et  non  pas  fa 
bécarre,  d'abord  parce  que  le  fa  est  S  à  la  clef,  et  par  conséquent  t  dans  le  majeur 
relatif;  ensuite  parce  que  pour  trouver  le  mineur  relatif  il  faut  descendre  d'une 
tierce  mineure  (un  ton  et  demi),  et  qu'entre  la  et  fa  bécarre  il  y  a  une  tierce  ma- 
jeure (638). 

784.  Transposition  en  ut.  —  La  d  /a  n'est  pas  sur  une  ligne  ;  il  faut  décompter, 
soit  en  montant,  soit  en  descendant,  jusqu'à  ce  qu'on  rencontre  une  clef  ressortant 
de  la  position  de  Vut  entre  la  seconde  et  la  troisième  lignes  pour  les  premières  par- 
ties, entre  la  première  et  la  seconde  pour  la  basse.  Ces  clefs  sont  celles  de  fa  qua- 
trième et  troisième  lignes  (753). 

I 

785.  Mesure  6^  :  La  V  ré  du  ton  de  la  est  ^  et  l'on  module  à  la  W  mi. 

786.  Mesure  10%  18":  soutenez  la  ronde  pendant  toute  la  mesure;  filez  le  son, 
c'est-à-dire  renflez  et  diminuez  par  moitié.  On  abandonne  souvent  trop  tôt  les  sons 
soutenus  ;  s'ils  ont  une  longue  durée ,  on  respire  avant  de  les  attaquer. 

787.  Préludes.  — Du  n°  1  au  n°  4  compris,  §  738. 

CHOEUR  DE  RENAUD  (Sacchini). 

788.  Lento.     T.  mib    ô     i  F  ^ 

PREMIERS   DESSUS. 


SECONDS  DESSUS. 


pÊi^^^^igÉËgËëaËj^ 


EEE: 
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^^ 


-^— T— ■ 


Soo-ve  -  rain    ar-bi-lre     du       sorti 
F  rr. 


Sou  -  ve  -  raia    ar-bi-lre    du      sort! 
F  ^ 
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Sou-ve  -  rain     ar-bi-lre    du      sort! 
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1         soUo  l'oce  12 
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Sou-ve  -  raitt    ar-bi-lre    du       sort! 


g^^Êg^^J^^ 


O  toi, 

i        sotto  voce 


Sou  -  ye  -  lain    ar-bi-tre    du      sort! 
F 


O  toi, 

i         sotto  voce 


.  V».  .  ^  /Tn  ï         sotto  voce 


Sou-ve  -  raiu    ar-bi-tre    du       sort! 


0 

1  sotto  voce 


toi. 


-f-^ 


dontnousa  -  do  -  rons   la    su    -    prê-me  puis  -  san-ce. 


E  -  cou-te  ce  ser- 
F 


;=^ 


liE^i 
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dont  nous  a  -  do   -   rons  la     su    -   prê-me   puis -san-ce, 


É  -  cou-le  ce  ser- 
F 


dontnousa  -  do  -  rons  la    su    -    prê-me  puis  -  san-ce,  É  -  cou-te  ce  ser- 


m 


-1©- 


20 
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zi 


^ 


ment , 


É 


cou-te     ce    ser    -    -    ment. 


E- 


31^ 
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ment. 


FH=t 
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cou-te     ce    ser     -     ment,        É  -  cou-te     ce    ser- 


-7^ 


1^=:*: 


Hi^t 


:2=±z=t: 


ne: 


ment  , 
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cou  -  te    ce      ser 
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ment , 
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cou  -  te         ce  ser     -     ment  qu'a  die  -  té   la  ven 


ISI 


gean 


fei£zQ=:^=t;iizj: 


:ï^e: 


ment  qu'a  dic-té    la  ven 


ISC 


gean 


icrz: 


^: 


-T— ^ 


:t=t: 


É    -    - 


m^. 


m 


Et3^ 
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i=t: 


cou  -  te 


-^— "— k=^ 


cou  -  te 


iE?=*Ebi=*zi^ 


Éi^ 


/f 


ment  qu'a  dic-té,   qu'a  dic- 
-28 


iÉ^gF 


ce,      La  ven    -    geance:         Du     su-per-beRe    -    -     -     naud 
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fe 


:i=W 
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ce,        La  ven     -     geance 
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îl 


/r/i- 


Du  su-per-be  Re- 


HTE 
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p=t: 


ment  qu'a  dic-té   la  ven  -  geance 

(Ot 


Du    su  -  per-  be  Re      -    -     naud. 


3S 


:?=?= 


:b: 


té 


la 


ven  -  geance: 

dim. 


h—^~ 


'-b-E 


J^ 


pp 


:Ç=î=biE 


+- 


==F— 1^ 


Nous  ju    -    -    rons.  Nous  ju  -  rons  tous    la       mort.      Nous  ju-rons 

dim.  P  PP 


-i±±Z 


=T 


L=1=3=t&^3^= 


naud    Nous    ju 


-T?'- ff'---^'— j— ^ ji ^- 


>-^- 


II£ 


::i 


rons, Nous  ju   -   rons  tous   la       mort,        Nous  ju-rons 
dim.  P  PP 


±i£ 


xt 


^i^ 


:A— ^zizé= 
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Nous 
FF 


ju    -    -    rons,  Nous  ju-rons    tous  la        mort.        Nous  ju-rons 

dim.  P  PP 

-^ ♦-•-♦ 
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Du    su-per-be  Re  -   naud  Nousju  -rons    tous  la       mort.       Nous  ju-rons 
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:h^: 
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:^=i: 


tous      la  mort,      Nous  ju  -  rons        tous     la 


mort. 


tous     la  mort,      Nous    ju-rons        tous     la 


mort. 
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tous      la  mort,      Nous  ju-rons        tous       la 
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mort. 
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11 


Alles;ro.  F 


40 
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a=?=ï^ 
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Dieu  puis  -  sant ,     Ré  -  dois  -  nous  en  pou  -  dre,  Ré  -  duis  -  nous  en 


^^pi^^i^^^^^^^E 


Dieu  puis-  sant.     Ré  -  duis  -  nous  en         pou  -  dre,  Ré  -  duis  -  nous  en 


±h]^^—±=.  =E=g=b^pp=^=^=  =J=^- 


^^^^^^ 
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Dieu  puis  -  sant.     Ré  -  duis  -  nous   en        pou  -  dre.  Ré  -  duis  -  nous  en 


=t: 


44 
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zip^zitiqi 


-,^:z^,^-*- 


li^^^^i 


poudre.     S'il     é  -  chappe  à    no-tre  cour-roux,  A    no-tre  cour -roux.     Tu  n'es 


4^-- ]^ 


:-b: 


±: 


^Ëëlîill^l^-^1^^1 


poudre,       S'il     é  -  chappe  à    no-tre   cour -roux,  A    no-tre   cour  -  roux.     Tu  n'es 


poudre,      S'il    é  -  chappe  à    no-lre   cour -roux,  A    no-tre  cour  -  roux.   Tu  n'es 

f -b  — B-pzi^^^i^  I±= 


i^zit:^. 
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-(»— t»— ^— ^-^-(»- 


pas  plus  sûr  de     ta       fou-dre      Que  nous  sommes  sûrs  de     nos    coups,  Que  nous 


^: 


^=1^1 


— ezutz  ZTQ fizie±l 


pas  plus  sûr  de      la      fou-dre      Que  nous  sommes  sûrs  de   nos     coups,  Que  nous 


&2=i:=t:=t=^=^ 


e^Pe=^é=Êe 


pas  plus  sûr  de     ta      foudre      Que  nons  sommessûrsde    nos    coups,  Que  nous 


fe 
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sommes  sûrs  de   nos  coups,    Que  nous  sommes  sûrs  de   nos  coups. 


.^^^Ë^-^^^Ë^Êa^L^Ë^Ë 


sommes  sûrs  de  nos   coups.    Que  nous  sommes  sûrs  de   nos   coups.       Dieu    puis- 


J*"~i^— bll— M      w~,jcz;g 
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sommes  sûrs  de    nos  coups ,    Que  nous  sommes  sûrs  de  nos  coups. 
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Diea   puis- 
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Dieu  puis  -  sant, 

CT'esc. 


3 


Dieu  puis- sant,  ré-duis-nous  en      poudre      S'il     é- 
F  FF 


ré-duis-nous  en     pou-dre    S  il      é- 


sant, 
P 


Dieu  puis  -  sant, 

cresc. 


Dieu  puis -sant, 

cresc. 


^-y^ 


_^_g.— 


lËii 


^-^-' 


Dieu  puis -sant, ré-duis-nous  en     pou-dre     S'il     é- 


sant, 


Dieu  puis  -  sant. 


ré-duis    -    nous  en      poudre     S'il     é 
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iii^^^ 


chappe   à      no  -  tre  cour- roux,  à      no  -  tre    cour -roux. 


^g^paa^^^Ejgj^jEpa^.^ 


chappe  à     no -tre   cour-roux  ,  à      no  -  tre  cour  -  roux.        Tu  n'es     pas     plus 


^^ 


chappe  à       no- tre  cour-roux,  à      no  -  tre   cour-roux.        Tu    n'es     pas     plus 

a.    zË; 
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J C. 


d^=^: 


£=¥11 


chappe  à      no -tre  cour-  roux,  à     no  -  tre  cour -roux. 


64 


Ta  n'es 
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Tu     n'es      pas 


plus 


de 


ta 
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sûr 


S^E 


de       ta 


fou-dre        Que    nous  som  -  mes    sûrs      de      nos 


-<2- 
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sûr,  plus 


de 
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ta 


cç=t; 
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S^ 


^^S: 


i^ ^- 
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pas     plus    sûr      de       ta      fou  -  dre         Que    nous    som  -  mes    sûrs      de       nos 

68       P 


=t: 


^=;i"^:^ 


foudre 


Que  nous  sommes    sûrs  de   nos  coups, 


^g^g^ii 


E^ESEÈ^^E^ 


6^ 


32 
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coups.  Que  nous  sommes 
P 


sûrs 


de    nos      coups,  Que  nous  sommes 


gfe=i^=^b=^ 
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1^=3 


±=zd 
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foudre  Que  nous  sommes 

JL 
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de    nos      coups,  Que  nous  sommes 


Jtl_-?_iLl* 
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coups 


Que  nous  sommes    sûrs  de  nos  coups. 
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cresc. 


72  F 


—  220  — 
FF 


75 
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Que  nous  som-mes    sûrs  de  nos  coups,  Oui,  de  nos  coups.  Oui,  de  nos  coups. 
cresc.  F  FF 


-6^ 


3=32: 


=^4 


surs 
cresc. 


m 


de  nos    coups, Oui,  de  nos  coups,  Oui, de  nos  coups. 
F  FF 

a l*=giigq=:g i*=gz:g=|_n   pi 


l 


±: 


de  nos   coups.  Oui,  de  nos  coups.  Oui,  de  nos  coups. 


cresc. 


FF. 
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Que  nous  som-mes     sûrs  de  nos  coups, Oui,  de  nos  coups,  Oui,  de  nos   coups. 
Analyse  et  renseignemenls. 

789-  Nous  profiterons  de  quelques  dilTicultés  d'intonation  que  présente  ce  chœur 
pour  donner  un  exemple  des  procédés  qu'offre  la  méthode  et  une  preuve  irrécusable 
des  secours  que  la  théorie  fournit  à  la  pratique. 

790.  Cette  manière  d'étudier  pourra  sembler  lente  et  pénible  à  quelques-uns, 
mais  c'est  une  de  ces  lenteurs  qui  abrègent,  et,  une  fois  mis  sur  la  voie,  nous  sur- 
monterons de  plus  en  plus  rapidement,  à  mesure  que  le  jugement  deviendra 
plus  exercé,  des  obstacles  devant  lesquels  s'arrêtent  les  élèves  de  l'enseignement 
ordinaire  quand  ils  n'ont  point  sous  la  main  un  instrument  pour  se  tirer  d'embarras. 

Des  petites  notes  indiqueront,  s'il  y  a  lieu,  les  degrés  par  lesquels  on  peut  passer 
pour  arriver  d'une  note  à  une  autre. 

Les  signes  monogammiques  représenteront  les  propriétés,  ainsi  que  nous  l'avons 
fait  jusqu'à  ce  moment;  ils  seront  accompagnés  du  nom  de  la  note  dans  le  ton 
effectif,  de  sorte  qu'on  verra  les  deux  gammes  (.Vut  et  de  mi  bémol  comparées  dans 
leurs  termes. 

Premier  dessus. 
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Mesures  r%  2%  3^  et  A^  :  prélude  pour  asseoir  la  tonalité.  Il  s'arrête  sur  l'accord 
de  la  ♦  st  b,  parce  que  le  chœur  commence  sur  cet  accord.  —  7'  :  faites  bien  sentir 
la  il  ré  qui  va  se  résoudre  sur  la  J  mt  b.  —  il» :  chute  connue  de  la  J  mi  !?  sur  la 
V  la  b.  Vous  avez  une  mesure  et  plus  pour  vous  préparer.  On  peut  descendre  en 
décomptant,  ou ,  ce  qui  est  plus  rapide,  tomber  sur  la  J  si  b,  et  de  là  sur  la  V  la  b. 
Mais  le  meilleur  procédé  est  de  se  rendre  maître  de  cette  quinte.  —  15*  :  la  ^  b  sol  b 
est  assez  difficile  après  la  J  sol.  Prenez-la  en  remontant  de  semi-ton  au-dessus  de 
«I  fa,  petite  note  que  vous  empruntez.  —  16^  :  J  /a  J  si  b,  quarte  très  facile  en  raison 
de  la  y  sur  laquelle  elle  arrive.  —  17"=  :  accord  majeur  de  la  ♦  si  b. 
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27 


28 


m^^m 
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25«:  le  bécarre  équivaut  ici  à  un  dièse,  puisqu'il  enlève  un  des  bémols  de  la  clef. 
La  T  /a  b  est  haussée,  et  l'on  module  au  ton  de  la  ♦'  si  b  dans  lequel  cette  première 
reprise  se  termine. 

792.  Il  est  bien  entendu  que  dans  cette  recherche  la  mesure  doit  souffrir;  mais 
nous  ne  nous  occupons  que  de  l'intonation.  Il  est  utile,  nous  l'avons  dit  dès  le 
commencement,  de  séparer  ces  deux  éléments  pour  les  réunir  quand  ils  sont  bien 
compris. 


793. 


39 

:=rb: 


40 


iiï^ 


^^^^^^^i 


42 


i^iï: 


39':  cette  reprise  commence  dans  le  ton  primitif,  puisqu'à  la  40*  mesure  la  V  /a  b 
est  redevenue  ce  qu'elle  est  dans  le  ton  de  mi  b  indiqué  par  la  clef.  —  42"  :  je  note  ce 
saut  de  quinte,  justement  parce  qu'il  n'est  pas  difficile,  et  pour  faire  remarquer  que 
les  exécutants  qui  veulent  absolument  faire  une  quinte  sont  bien  plus  préoccupés 
que  nous  qui  obéissons  tout  simplement  au  sentiment  réfléchi  de  la  propriété  des 
sons.  —  43*  :  de  mi  b  J  à  wi  )i  le  passage  est  aisé  ;  si  vous  hésitez,  si  la  tonalité  peut 
en  souffrir,  passez  par  ré  il.  De  m/  >^  à  sol  é  quarte  embarrassante  :  décomptez.  Pour 
le  /a  fc|  V I  pensez  à  la  ♦  si  b ,  au  ton  de  laquelle  vous  modulez  derechef.  Peut-être 
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serez- vous  obligé  de  prendre  d'abord  cette  4  pour  aider  à  la  V  S  /a  ti.  C'est  ce  qu'il  y  a 
de  mieux  à  faire  à  la  44^  mesure  si  la  chute  de  quinte  mineure  mi  b  g  Za  ti  V  f  vous 
échappe.  Les  mômes  passages  se  retrouvent  aux  mesures  60*  et  61^ 


53 


54        55 


56 
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De  53  à  55  :  chute  de  quarte  d'autant  plus  facile  qu'on  a  le  temps  de  se  préparer 
et  qu'elle  agit  sur  la  J  du  ton  de  si  bémol  dans  lequel  nous  avons  modulé,  et  sur 
sa  V  fa.  —  56*  :  le  /a  t>  V  reparaît,  et  en  même  temps  le  ton  primitif.  — De  56  à  57  : 
quarte  majeure,  la  seule  majeure  de  la  gamme,  renversement  de  la  seule  quinte 
mineure  dont  les  termes  à  toutes  deux  sont  V  et  J.  Elle  n'offre  rien  d'embarrassant , 
parce  que  la  aI  ré  est  là  avec  sa  propriété  bien  marquée.  —  60*  et  61*  :  voyez  43*  et 
44*  ci-dessus  ;  quinte  mineure,  61*,  tombant  sur  la  sensible  de  la.  4  si\>  qui  devient 
encore  une  fois  tonique. 


Second  dessus. 
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Môme  prélude  que  pour  la  première  partie.  Si  l'on  commence  par  l'accord  de  la 
♦!  si  b,  c'est  que  le  ton  de  mi  bémol  a  été  établi  par  l'orchestre  dans  les  mesures 
précédentes. — 19*  :  /a  t;  V  S,  modulation  à  la  ♦'  si  b.  —20*  :  chute  de  quinte.  Mais  on 
est  dans  le  ton  de  la  ♦  si  b,  et  le  passage  peut  se  traduire,  en  le  transposant,  par  ut  d , 
fa  V,  quinte  facile.  —  28*  :  pensez  à  la  ♦!  votre  tonique  actuelle.  —  53*  à  54^  :  quinte 
assez  difficile.  Passez  par  la  ♦  si  b  dont  l'oreille  se  souvient.  —  55*  :  rentrée  dans  le 
ton  primitif  par  un  labi.  —  73*  :  si  l'intervalle  embarrasse,  quoique  la  J  mi  b  soit 
son  terme ,  passez  par  la  ♦'  si  b ,  et  faites  ainsi  le  premier  renversement  de  l'accord 
tonique  solJ,  si  b  ♦,  mi  b  j. 
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Ténor. 

796.  Rien  qui  ne  puisse  trouver  sa  solution  dans  ce  qui  précède. 

Basse. 


797.  pïEi^j^j|ig=3^g^j^i^^ 


E^tl 


Mesure  15*:  la  difficulté  n'est  pas  dans  le  bémol  qui  frappe  la  W  ut  c»,  car  il  ne 
s'agit  que  de  monter  d'un  semi-ton,  intervalle  dont  l'effet  à  ce  degré  a  quelque 
chose  de  plaintif  qui  appartient  au  mode  mineur  et  que  l'on  pourrait  traduire  par 
é  V  en  /a  mineur.  Mais  de  cette  libutb  khf  $la\i  qui  la  suit ,  il  y  a  une  tierce 
moindre  que  mineure  (minime  ou  diminuée),  et  l'on  cite  cette  tierce  comme  difficile. 
Pour  nous,  elle  est  simple,  parce  que  ce  n'est  point  à  l'intervalle  que  nous  nous 
attachons,  mais  à  la  propriété  du  la  \iit  qui  fait  l'effet  d'une  sensible  contre  la  J. 
—  25*  :  encore  un  intervalle  que  les  élèves  inhabiles  en  théorie  ne  savent  comment 
saisir  sans  instrument.  Chute  de  quinte  mineure  :  nous  sommes  actuellement  dans 
le  ton  de  la  J  si  b,  et  la  J  wi  b  étant  haussée  par  un  bécarre,  elle  conduit  à  un  petit 
repos  à  la  J  de  la  4,  passage  sans  persistance.  Il  faut  songer  à  la  note  sur  laquelle  va 
avoir  lieu  la  résolution ,  ou  bien  tomber  de  quarte  de  si  b  4  sur  fa  ^,  pour  prendre 
ie  tni  tl  4  jf  comme  sensible. 
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798. 


îiî=:f 


^^^^^^ 


±=b 


-rr— t» — jf 


m 


53 


54 


-bp^ 


"  £_!t » 'i£jt 


75 


tzfc 


>-i>        C 


:i 


±: 


±: 


Mesures  29';,  30*  :  gamme  dans  le  ton  de  la  ♦sib  avec  la  VS  Za  b  constitutif.  — 
30%  31*:  nous  sommes  dans  le  ton  de  la  4  si  b,  et  c'est  ici  une  chute  de  quinte 
équivalente  à  celle  de  la  à  sur  la  V.  —  53%  54*  :  nous  quittons  le  ton  de  si  b  ♦  et  nous 
rentrons  par  un  la  b  f  dans  le  ton  principal  mi  b  ■.  —  73*,  74*,  75*  :  formule  que 
nous  rencontrerons  très  souvent  à  la  basse  pour  conclusion  d'un  morceau  d'har- 
monie. 

799.  Il  est  probable  que  les  détails  dans  lesquels  nous  venons  d'entrer  ne  seront 
pas  tous  compris  de  prime  abord,  et  cependant  nous  ne  pouvons  trop  recommander 
de  les  méditer.  Ce  sera  peut-être  le  seul  exemple  un  peu  étendu  que  nous  présen- 
terons, arrêtés  que  nous  sommes  par  les  dimensions  du  volume.  Qu'on  y  revienne 
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donc  avec  persévérance.  S'il  ne  fournit  pas  des  renseignements  pour  tous  les  cas,  il 
suffit  du  moins  pour  donner  l'intelligence  des  procédés  à  suivre. 

800.  Transposition,  etc. — Trois  bémols  à  la  clef,  lesquels,  dans  leur  ordre  de 
génération,  ne  peuvent  être  que  si,  mi  et  la.  Un  dernier  bémol  étant  une  i,  et 
l'avant-dernier  une  J,  nous  sommes  en  mi  bémol  majeur,  troisième  modulation  à 
la  V  à  partir  d'ut  (716).  Le  relatif  serait  ut  W  mineur,  avec  si  ti  J  }  pour  sensible.  — 
Pour  transposer  en  ut,  les  premières  parties  prendront  clef  d'ut  première  ligne  et  la 
basse  clef  de  sol.  De  cette  manière,  ut  viendra  prendre  la  place  de  mi  \>  (606,  note 
et  753). 


CHAPITRE   XLVIII. 

Tons  homonymes, 

801.  Nous  pourrions  arrêter  à  ce  point  l'étude  des  tons  effectifs  quant  à  ce  qui 
intéresse  la  musique  vocale,  car  dès  que  l'on  sait  chanter  dans  les  trois  premiers 
tons  par  dièses  et  dans  les  trois  premiers  par  bémols,  ainsi  qu'en  ui  naturel,  on 
sait  pratiquer  les  quinze  gammes  de  notre  système  musical ,  par  la  raison  qu'au-delà 
de  ces  trois  premiers  on  retrouve  les  mêmes  appellations  et  les  mêmes  positions  sur 
la  portée,  attendu  que  n'ayant  que  sept  syllabes  à  notre  disposition,  il  est  de  toute 
nécessité  qu'elles  se  répètent  dans  l'une  et  l'autre  série.  Exemples  : 

I  Nombre  dett 1  2  3  4  5  G  7 

GAMMES  PAR  4^,..  ,  .  ,  f>.> 

■*  I  Toniques sol,       re,        la,        mi ,       si,       'aj,    utj. 

,     (  ToNiQDES  ....  ut b,    solb,    réo ,    lab,     mib ,    si'o ,    fa. 
GAMMES  PAR  b{   ^^^,,3  ,,t>..     7  6  5  4  5  2  1 

802.  Quelle  différence,  par  exemple,  trouvez-vous  entre  les  gammes  d'ut  dièse  , 
d'ut  bémol  et  celle  d'ut  naturel?  Ne  sont-ce  pas  les  mêmes  mots  et  les  mêmes  posi- 
tions ?  Évidemment.  —  Mais  les  notes  sont  armées  dans  l'une  et  naturelles  dans 
l'autre....  Qu'importe!  Lorsque  vous  chantez  en  ut  dièse,  prononcez-vous  ut  dièse, 
ré  DIÈSE,  mi  dièse,  etc.  ?  Non  ;  vous  appelez  les  notes  comme  si  elles  ne  portaient 
point  d'accident.  Donc  on  n'a  qu'un  seul  alphabet  pour  les  trois  gammes  d'ut,  d'ut 
dièse  et  d'w^  bémol. 

803.  Il  y  a  plus,  c'est  que  toutes  les  gammes  étant  semblables  entre  elles,  si  vous 
solfiez  en  ut  dièse ,  tout  se  passera  dans  votre  esprit  comme  si  tous  les  dièses  étaient 
effacés.  Quant  à  la  différence  de  diapason,  nous  savons  depuis  long-temps  ce  que 
nous  devons  penser  du  son  absolu. 

804.  Il  suit  de  cette  réflexion  que  la  gamme  d'ut  supplée  celles  d'ut  dièse  et  d'ut 
bémol.  Ainsi,  de  trois  reste  une. 

805.  Le  môme  raisonnement  s'applique  aux  autres  gammes  homonymes. 
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Les  trois  gammes  par  dièses...  so/,    ré,    ta    donnent  la  clef 

6c  5.!  li<' 

Des  trois  gammes  par  bémols.,  sol  b,  ré  t>,  la  b. 

1r.;  2e  3e 

Les  trois  gammes  par  bémols...  fa,     si  t>,  mi  b  donnent  la  clef 

6c  5  c  /te 

Des  trois  gammes  par  dièses....  ta  Ç,  si ,     mi. 


806.  De  sorte  que  tout  se  réduite  la  connaissance  de  sept  gammes  au  lieu  de  quinze, 
savoir:  yne  gamme  naturelle,  trois  par  dièses  et  trois  par  bémols. 

807.  Disons  cependant  qu'il  y  a  une  différence  entre  deux  gammes  homonymes, 
indépendamment  de  celle  de  semi-ton  dans  leur  élévation  ;  mais  cette  différence  est 
toute  pour  l'intelligence  :  c'est  que  l'ordre  des  idées  qui  mène  à  l'une  n'est  pas  celui 
qui  mène  à  l'autre,  puisque  la  génération  des  gammes  par  dièses  s'obtient  en  mo- 
dulant à  la  dominante,  tandis  que  celle  des  gammes  par  bémols  est  le  résultat  de 
modulations  à  la  sous-dominante. 

808.  Deux  gammes  homonymes  sont  séparées  par  un  intervalle  de  sept  modu- 
lations. Par  exemple,  dans  les  deux  séries  du  §  801 ,  prenez  deux  toniques  homo- 
nymes, soit  si  (cinquième  par  dièses)  et  si  bémol  (deuxième  par  bémols);  si  vous 
vouliez  procéder  régulièrement  de  si  à  si  bémol,  il  faudrait  faire  sept  modulations  à 
la  sous-dominante,  savoir:  les  cinq  premières  afin  de  détruire  les  cinq  dièses  du  ton 
de  si  et  les  deux  autres  pour  amener  les  deux  bémols  du  ton  de  sï*bémol. 

Vous  trouverez  dans  cette  remarque  la  raison  de  ce  fait  : 

809.  Deux  gammes  homonymes  comportent  ensemble  sept  accidents. 

810.  L'espèce  et  le  nombre  des  accidents  d'un  ton  étant  connus,  on  peut  donc  en 
déduire  ceux  de  son  homonyme  :  il  s'agit  d'une  simple  addition  dont  le  total  est  le 
chifïVe  sept. 

811.  Cette  remarque  fournit  un  moyen  de  contrôle  utile.  Vous  avez  trouvé  qu'en 
soZ  bémol  il  y  a  six  bémols.  Voyons  la  preuve  par  son  homonyme....  en  sol,  1  dièse  : 
1  et  6  égalent  7.  —  Vous  voulez  savoir  combien  il  y  a  de  dièses  en  fa  dièse....  son 
homonyme  fa  ne  contient  qu'un  bémol  ;  donc ,  fa  dièse  contient  six  dièses. 

812.  Il  y  a  mieux  encore.  Si  vous  connaissez  les  notes  accidentées  d'un  ton ,  vous 
connaissez  par  cela  même  les  notes  naturelles  de  son  homonyme,  et  réciproquement; 
car  les  deux  gammes  étant  à  semi-ton  d'intervalle,  toutes  les  notes  qui  portent  un 
accident  dans  l'une  doivent  être  naturelles  dans  l'autre,  et,  par  contre,  toutes  celles 
qui  sont  naturelles  d'un  côté  sont  accidentées  de  l'autre. 

813.  Voyez,  en  effet,  ce  qui  arriverait  si  l'on  passait  brusquement  du  ton  d'ut  à 
celui  d'ut  dièse.  D'abord  la  tonique  serait  haussée  au  moyen  d'un  dièse.  Mais  comme 
dans  ce  mouvement  elle  se  serait  rapprochée  du  ré,  il  faudrait,  pour  rétablir  le  rapport, 
éloigner  ce  ré,  c'est-à-dire  le  diéser  ;  puis  la  môme  raison  forcerait  à  diéser  le  mi,  le 
fa,  enfin  toutes  les  notes  deviendraient  3  de  tl  qu'elles  étaient.  Si  l'on  avait  suivi 
l'ordre  contraire,  d'ut  dièse  à  ut,  elles  seraient  devenues  tl  de  J  qu'elles  étaient. 

15 


814.  Autre  exemple 


f,-^ S 


i-— itzzt: 
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Gamme  de  re'. 


^J=^^^ 


i^^^i 


Gamme  de  reb. 

Si  je  veux  traduire  en  ré  la  gamme  de  ré  bémol,  je  commence  par  retirer  le 
bémol  qui  frappe  la  tonique,  je  la  hausse  d'un  semi-ton. 

Mais  pour  que  les  rapports  exigés  par  la  tonalité  se  retrouvent  partout,  je  hausse 
également  les  autres  notes,  et  il  arrive  que  les  notes  ré,  mi...  sol,  la,  si...  qui  étaient 
b  deviennent  q,  et  que  fa  et  ut  qui  étaient  i\  deviennent  5- 

815.  D'où  il  suit  que  lorsque  l'on  transpose  d'un  semi-ton, — plus  haut,  les  bémols 
deviennent  des  bécarres  est  les  bécarres  des  dièses,  —  plus  bas,  les  dièses  deviennent 
des  bécarres  et  les  bécarres  des  bémols. 

816.  Nous  remarquerons  encore  que  plus  un  ton  est  chargé  d'accidents,  plus  il 
est  facile  à  solder,  car  son  homonyme  est  d'autant  plus  simple.  Et  notez  ce  fait  dont 
vous  aurez  bientôt  occasion  de  faire  l'expérience  ,  quelque  effort  que  l'on  fasse , 
l'intelligence  et  l'oreille  s'accordent  pour  donner  un  démenti  aux  signes  et  pour 
envisager  la  question  sous  le  rapport  le  plus  simple. 

Chantez  cette  gamme  de  fa  dièse,  et  écoutez  ce  qui  va  se  passer  : 


:êr 


-Éb 


~*     *    Il 


Qu'est-ce  qui  vous  a  frappé  dans  cette  expérience  ?  Sont-ce  les  six  dièses  ?  Vous 
ne  vous  en  êtes  probablement  pas  occupé.  C'est  le  si,  la  seule  note  ti  dans  cette 
gamme.  Ce  si  t;  vous  a  rappelé  un  effet  bien  connu,  il  a  sonné  à  votre  oreille 
comme  un  si  b,  et  si  vous  aviez  obéi  aux  habitudes  acquises,  vous  auriez  probable- 
ment prononcé  jo  au  lieu  de  si.  En  un  mot,  en  dépit  des  accidents  écrits,  vous 
avez  solfié  en  fa,  acceptant  comme  tj  toutes  les  notes  S,  et  comprenant  b  la  seule 
qui  soit  ù,. 

817.  Il  résulte  de  toutes  ces  considérations  qu'on  ne  chante  jamais  avec  plus  de 
trois  dièses  ou  de  trois  bémols  à  la  clef,  car  du  moment  où  un  morceau  contient 
quatre  ou  plus  des  uns,  l'exécutant  suppose  trois  ou  moins  des  autres  ;  et  qu'enfin 
la  difficulté  pour  le  lecteur  est  d'autant  moindre  que  l'écrivain  aura  feint  de  la  rendre 
plus  grande  *. 


(0  ^oyc2,  §753,  la  table  des  formules  de  transposition,  dans  laquelle  les  douze  gammes  sont  re'duites 
à  six,  celle  iïut  non  comprise. 
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CHAPITRE  XLIX. 

Transposition  avec  les  deux  seules  clefs  de  sol  et  déjà. 

818.  On  peut  encore  réduire  le  nombre  des  gammes  à  étudier  par  un  procédé 
bien  simple  et  d'autant  plus  commode  qu'il  réduit  en  môme  temps  aux  clefs  de  sol 
et  de  fa,  qui  nous  sont  bien  connues,  la  lecture  de  la  portée. 

819.  Exemples  pour  les  trois  tons  par  $  et  par  b,  et  pour  les  cinq  clefs  usitées. 


gi: 


SOL        „^  RE  a_ 


Ï53EÉ 


T.  en  mi  jp. 


I 


T.  ensi\) 


gs^ 


rertbq 
±±' 


T.  en  fa. 


M 


ïa£^ 


Mil? 


y.  pzqz^ —  —ZJi r-j_i__L _        ^~1  9 


T.  en  ut 


T.  en  sol. 


mm 


•ï: 


T.  en  r^. 
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820.  Par  ce  procédé,  je  remplace  la  clef  effective  par  celle  de  sol  ou  de  fa  toutes  les 
fois  que  le  ton  que  cette  transposition  amène  est  plus  simple  que  celui  qu'indique 
l'armure  de  la  clef  écrite. 

Il  résulte  de  l'examen  de  ce  tableau  les  considérations  suivantes  : 

821.  Tons  écrits  à  la  clef  de  sol. 

Il  y  a  de  l'avantage,  pour  les  tons  de  ré,  la,  mi  bémol,  à  remplacer  cette  clef  par 
celle  de  fa,  parce  que  les  accidents  qui  résultent  de  cette  transposition  sont  en 
moins  grand  nombre  que  dans  le  ton  effectif. 

Mais  les  tons  de  sol ,  si  bémol  et  fa  transposés  offriraient  autant  et  plus  d'acci- 
dents. 

822.  Tons  écrits  à  la  clef  d'ut  première  ligne. 

La  transposition  avec  la  clef  de  sol  ou  celle  avec  la  clef  de  fa  (selon  le  cas)  est 
utile  pour  les  tons  de  ré,  la,  mi  bémol,  si  bémol,  fa,  parce  qu'elle  remplace  par  une 
clef  connue  une  clef  peu  familière ,  et  réduit  en  môme  temps  le  nombre  des  acci- 
dents. 

Il  n'y  a  rien  à  gagner  pour  le  ton  de  sol. 

823.  Tons  écrits  avec  la  clef  d'ut  troisième  ligne. 

Bonne  sous  le  double  rapport  pour  les  tons  de  ré,  la,  mi  bémol ,  si  bémol. 
Bonne  sous  le  rapport  de  la  clef  pour  les  tons  de  sol  et  de  fa. 

824.  Tons  écrits  à  la  clef  d'ut  quatrième  ligne. 

Bonne  sous  le  double  rapport  pour  les  tons  de  sol,  ré,  la,  mi  bémol,  si  bémol.  — 
Bonne  sous  le  rapport  de  la  clef  pour  le  ton  de  fa. 

825.  Tons  écrits  à  la  clef  de  fa. 

Bonne  sous  le  double  rapport  pour  les  tons  de  la,  mi  bémol,  si  bémol. 

Inutile  pour  le  ton  de  ré. 

Désavantageuse  pour  les  tons  de  sol  et  de  fa. 

826.  A  l'exception  du  ton  d'ut  et  de  ses  deux  adjoints  sol  et  fa,  qu'il  faut  absolu- 
ment  connaître,  il  ne  resterait  à  étudier  que  les  tons  de  si  bémol  et  de  ré  qui  nous 
serviront  dans  le  cas  où  nous  les  trouverons  indiqués  à  la  clef  ou  pour  se  remplacer 
l'un  par  l'autre  quand  on  rencontrera  une  clef  d'ut. 

Voyez  les  n"*  5,  7,  21,  du  tableau  ci-dessus. 

Par  ce  procédé,  nous  supprimons  les  tons  de  la  et  de  mi  bémol,  et  il  ne  nous  en 
reste  plus  que  cinq  des  sept  indiqués  aux  §§  801,  806,  817. 

827.  Je  présenterai  enfin  pour  dernier  moyen  un  procédé  mécanique  assez  curieux 
en  raison  de  sa  simplicité. 

Tracez  sur  une  carte,  dans  les  dimensions  de  la  musique  que  vous  voulez  étudier, 
deux  portées  superposées  séparées  par  une  petite  ligne  intermédiaire.  —  La  portée 
supérieure  portera  clef  de  sol  ^  l'inférieure,  clef  de  fa  quatrième  ligne.  —  La  ligne 
intermédiaire  sera  pour  Yut  qui  appartient  aux  deux  parties  à  la  fois ,  note  aiguë 
pour  la  clef  de  fa,  note  grave  pour  la  clef  de  sol. 
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Transpositecr. 


Quelque  soit  le  ton,  mettez  le  transpositeur  en  rapport  avec  la  portée  de  manière 
à  ce  que  la  tonique  indiquée  par  l'armure  de  la  clef  se  trouve  répondre  sur  le  trans- 
positeur, entre  les  troisième  et  quatrième  lignes  pour  la  clef  de  sol ,  ou  les  seconde 
et  troisième  pour  la  clef  de  fa,  selon  la  clef  que  vous  préférez. 

Le  rapport  établi,  faites  courir  le  transpositeur  tout  le  long  de  la  portée  sans  dé- 
ranger l'alignement,  et  lisez  les  notes  écrites  comme  si  elles  étaient  dans  le  trans- 
positeur au  lieu  d'être  sur  le  livre. 

Par  ce  procédé,  les  clefs,  les  dièses  se  réduisent  à  une  seule  clef  et  à  un  seul  ton 
sans  accidents.  Exemple  : 


Tbanspositecr. 


i 


Passage  écrit  en  mi  \)  et  ramené  en  ut  clef  de  sol. 


\-=hz 


i 


3 


ut       mi       sol         fa 


Autre  exemple  : 

Transpositeur. 


Nom  des  notes  d'après  le  tk4nspositecr. 


Passage  écrit  en  la  \)  avec  la  clef  d'«i  troisième  ligne 
et  ramené  en  ut  clef  de  sol. 


i 


1-^-5^ — T 


:3=^i^t3 


3= 


ut      sol     ut     mi    sol     ut     la      fa      ré      ut 


Nom  des  notes  d'après  le  xBAxsposirECB 


ut 


Je  n'ai  point  imaginé  ce  transpositeur  dans  Tidée  que  l'élève  dût  s'en  servir  con- 
tinuellement. Qu'il  soit  utile  dans  quelques  circonstances  embarrassantes,  c'est  tout 
ce  qu'on,  peut  en  attendre. 

828.  Nous  terminerons  ce  chapitre  par  un  tableau  dans  lequel  la  génération  des 
dièses  et  des  bémols  et  celle  des  tons  homonymes  sont  mises  en  rapport,  de  sorte 
qu'on  retrouvera  d'un  coup-d'œil  une  partie  des  détails  dans  lesquels  nous  venons 
d'entrer  sur  les  homonymes,  sur  la  compensation  des  dièses  par  les  bémols  et 
réciproquement,  etc. 
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.   GÉNÉRATION  DES  DIÈSES. 
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GÉNÉRATION  DES  BÉMOLS. 

830.  Dans  ce  tableau,  les  signes  monogammiques  représentent  la  propriété  de 
chaque  accident  dans  une  gamme  donnée.  Les  noxre&  appartiennent  aux  tons  par 
dièses,  les  blanches  au  tons  par  bémols. 

Ainsi,  par  exemple,  soit  le  ton  de  mi.  Il  contient  quatre  S  fa  S,  ut  J,  sol$,  ré  5. 
dont  la  propriété  est  exprimée  par ^       W        J        il 

Ou  bien  le  ton  de  la  bémol.  Il  contient  quatre  b  .  .  .  sib,  mi  b,  la  b,  ré  b, 
dont  la  propriété  est  exprimée  par P      (^      P      f^ 
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831.  On  y  voit  le  rapport  dos  homonymes-,  les  dièses  et  les  bémols  qui  se  font 
complément  les  uns  des  autres  ;  la  preuve  que  la  sortie  des  uns  équivaut  à  la  rentrée 
des  autres  ;  celle  que  les  notes  accidentées  d'un  côté  sont  bécarrisées  de  l'autre,  et 
vice  versa,  puisque  les  notes  qui  portent  un  dièse  dans  le  ton  de  la,  par  exemple, 
sont  désarmées  dans  son  homonyme  la  bémol,  tandis  que  celles  qu'il  a  bécarrisées 
sont  bémolisées  en  la  bémol. 

831  bis.  Prenez  une  note  quelconque,  et  demandez-vous  quel  rôle  elle  joue  dans 
chacun  des  sept  tons  par  dièses  et  par  bémols.  Soit  si  bémol  :  descendez  la  premièie 
colonne  à  droite,  vous  verrez  que  le  si  bémol  est  ^  en  fa,  P  en  si  bémol,  lO  en  mi 
bémol,  p  en  la  bémol,  }=^  en  ré  bémol,  (9  en  sol  bémol,  A  en  ut  bémol. 

832.  Quelle  est  la  dominante  en  si?  Prenez  le  ton  de  si,  troisième  ligne  en  des- 

I 
cendant,  vous  voyez  que  le  signe  ^  est  dans  la  colonne  intitulée  fa  dièse;  donc, 

cette  note  est  la  dominante  de  si.  —  Quelle  est  la  sous-dominante  en  la  ?  J'en  trouve 

la  figure  (y)  dans  la  quatrième  colonne,  en  face  de  mon  la.  Mais  cette  figure  est 

blanche,  elle  appartient,  par  conséquent,  aux  tons  par  bémols  ;  en  la  bémol  ce  serait 

un  ré  bémol,  en  la  c'est  un  ré  bécarre,  par  la  raison  que  ce  qui  est  bémolisé  en  la 

bémol  est  bécarrisé  en  la.      » 

833.  La  propriété  du  dernier  des  dièses  inscrits  à  la  clef  étant  connue,  on  trouve 
celle  des  autres  en  prenant  à  reculons  la  phrase  des  dièses  au  point  où  il  la  finit.  Le 
ton  de  si  contient  cinq  dièses,  et  le  dernier  est  la  J  du  ton.  Faites  la  phrase  de  sortie 
des  dièses  à  partir  de  la,  dernier  des  dièses  inscrits  pour  le  ton  de  si  la,  ré,  sol,  ut,  fa, 
dont  la  propriété  est  celle  exprimée  par  les  figures â    é    u     €    <»• 

834.  Pour  les  tons  par  bémols,  le  procédé  est  inverse.  La  propriété  du  dernier 
étant  connue,  celle  des  autres  arrive  dans  l'ordre  de  sortie  des  bémols.  Exemple: 
en  sol  bémol,  six  bémols  dont  le  dernier,  wf  b,  est  la  J^  .  .  ut,  sol,  ré,  la,  mi,  si, 
ayant  pour  propriété y    P    f*    p    P   f^ 

835.  Les  divers  aperçus  que  nous  venons  de  présenter  offrent  d'autant  plus  d'in- 
térêt que  les  élèves  de  l'enseignement  ordinaire  étant  bien  loin  d'en  avoir  une  idée , 
ils  considèrent  comme  se  compliquant  ce  qui,  pour  nous,  va  en  se  simplifiant.  Un 
morceau  en  sorbémol,  en  si  est  pour  eux  une  chose  fort  difiîcile.  Et  n'eussions-nous 
entre  mille  autres  que  cette  preuve  de  l'utilité  de  la  théorie  et  des  secours  qu'un 
jugement  éclairé  sait  en  tirer,  elle  suffirait  pour  répondre  à  ces  exécutants  qui,  forls 
d'une  habitude  pratique  péniblement  acquise,  regardent  en  pitié  des  moyens  aux- 
quels cependant  ils  auraient  dû,  s'ils  les  avaient  connus,  un  succès  plus  rapide  et 
une  intelligence  musicale  bien  autrement  développée. 

Il  est  probable  que  ces  divers  procédés  ne  seront  pas  tous  compris  sans  quelque 
difficulté,  quoique  j'aie  fait  mes  efforts  pour  être  clair.  Mais  on  n'oubliera  pas  qu'un 
ouvrage  de  la  nature  de  celui-ci  n'est  pas  fait  pour  être  lu,  mais  bien  pour  être 
étudié.  Pourrait-on  regretter  d'avoir  acheté  par  quelques  instants  de  réflexions  des 
avantages  inconnus  à  la  plupart  des  exécutants  les  plus  exercés,  même  après  de 
longues  années  de  pratique  routinière  I 
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CANONE  DELLA  COSA  RARA  (Martini). 
Les  signes  monogammiques  seront  supprimés  désormais,  les  exercices  qui  précè 
dent  étant  suffisants  pour  donner  aux  élèves  attentifs  l'intelligence  de  la  trans 
position. 
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Renseignements. 


837.  Six  dièses  à  la  clef  ^    ♦     ^     x    ^    *I 
(  fa,  ut,  sol,  ré,  la,  mi 


(lisez-les  à  reculons,  833).  Ton 


de  fa  dièse  majeur,  sixième  modulation  à  la  ♦!  à  partir  d'ut  (708)  :  le  relatif  serait 
ré  dièse  mineur,  avec  ut  $  pour  sensible  (628),  et  non  pas  ut^,  puisqu'il  ne  doit  y 
avoir  qu'un  semi-ton  entre  la  ai  et  la  J. 

838.  L'homonyme  de  ce  ton  {fa  avec  un  seul  b,  829)  étant  plus  simple,  nous 
solfierons  comme  si  nous  n'avions  que  le  si  b  à  la  clef  (805,  816),  nommant  jo 
la  seule  note  qui  soit  naturelle  (le  si  V). 

839.  Si  l'on  transpose,  ce  que  je  ne  conseille  pas,  puisque  le  ton  de  fa  est  l'un 
des  trois  que  nous  devons  apprendre  à  pratiquer  (826);,  on  prendra  la  clef  de  fa  troi- 
sième ligne,  la  seule  qui  puisse  inscrire  le  nom  d'ut  à  la  place  du  fa  à  (753). 

840.  Le  mi  t;  des  mesures  5,  13,  21,  29,  37,  41  est  un  vrai  mi  b  dans  l'homonyme 
de  fa  dièse  ;  on  l'appellera  mo.  Le  si  %  des  mêmes  mesures  est  un  si  i\  ;  on  le  nom- 
mera si. 

841.  Lntonation.  — Mesures  2"  et  autres:  la  chute  de  septième  est  difficile. 
Voici  plusieurs  procédés  :  on  choisira. 


^=J-4-4-j- 


^ 


etc. 


:=i: 


— 8" 


elc. 


elc.  -*'-    "      elc. 


842.  Préludes.  —  On  doit  désormais  étudier  tout  le  §  738.  Nous  ne  reviendrons 
plus  sur  cet  avertissement. 

843.  Nuances.  —  Exécution  douce  et  sentie.  Les  renflements,  crescendo,  decres- 
cendo ne  sont  point  marqués  afin  de  laisser  aux  élèves  le  soin  de  rechercher  les 
meilleurs  effets.  En  général,  les  gammes  ascendantes  se  font  <c:;  le  contraire  pour 
les  gammes  descendantes. 

844.  Remarquez  le  concours  du  mouvement  contraire  entre  deux  parties,  l'une 
descendant  pendant  que  l'autre  monte,  mesures  9''  et  autres,  et  du  mouvement  obli- 
que entre  une  partie  qui  monte  ou  descend  tandis  qu'une  autre  reste  sur  la  môme 
note,  mesure  17*  et  autres. 
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Renseignements. 

(  si,  mi,  la,  re,  sol,  ut  \ 

846.  Six  bémols  à  la  clef  1^   ^^   ^  ^    p   ^     ,  ton  de  so/  bémol  majeur, 

1     '  I    I   I   '    r  I  ' 

sixième  modulation  à  la  V  à  partir  d'ut  (716),  dont  le  relatif  serait  mi  bémol  mineur, 
avec  ré  t|  pour  sensible  (628,  649). 

847.  L'homonyme  de  ce  ton  {sol  avec  un  seul  J,  829)  étant  plus  simple,  on 
solfiera  avec  /"a  Ç  à  la  clef  (805),   nommant   fê  la  seule   note  qui   soit  naturelle 

(le/flJ). 
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848.  Le  ton  de  sol  étant  l'un  des  trois  que  nous  devons  connaître  (826),  on  ne 
transposera  pas.  Sans  cette  raison ,  on  aurait  pris  les  clefs  à\it  seconde  ligne  pour 
les  premières  parties,  d'ut  première  ligne  pour  la  basse  (753). 

849.  Intonation.  —  Si  l'on  rencontre  des  diUicultés,  chercher  dans  ce  qu'on  sait 
le  moyen  de  les  surmonter. 

850.  Nuances.  —  Elles  sont  toutes  indiquées.  Donner  de  l'effet  à  la  succession 
FF,  PP. 

851. 
QUESTIONNAIRE  N"  5. 

{Voyez  ^$  615eH052.) 


DEMANDES. 

Quelle  est  la  base  de  la  gamme  mi- 
neure? 

Où  se  trouve  l'accord  mineur  ? 


De  quelle  impression  nous  frappe  une 
gamme  mineure? 


Qu'enlend-on  par  accords  relatifs? 

A  quelle  distance  sont  les  fondamen- 
tales de  deux  accords  relatifs? 

Quelle  est  le  type  des  gammes  mi- 
neures ? 

Quelle  est  la  note  qui  détermine  la  to- 
nalité en  la  mineur,  et  quelle  est  la  pro- 
priété de  cette  note? 

Pourquoi  dit-on  que  les  gammes  d'ut 
majeur  et  de  la  mineur  sont  relatives  ? 

A  quelle  distance  sont  les  toniques  de 
deux  gammes  relatives? 

Quel  est  leur  rapport  de  position  sur  la 
portée  ? 

Comment  arme-t-on  la  clef  pour  une 
gamme  mineure? 

Comment  reconnaît-on  alors  si  l'on  est 
en  majeur  ou  en  mineur  ? 

Comment  module-t-on  du  majeur  au 
mineur ,  et  du  mineur  au  majeur? 


REPONSES. 

L'accord  mineur  (623). 

Dans  les  harmoniques  d'une  cloche  vi- 
brante (418). 

D'une  impression  de  tristesse  qu'elle  tient, 
en  partie,  de  l'accord  qui  lui  sert  de  base,  et 
que  celui-ci  doit  à  son  tour  au  mode  de  vibra- 
tions de  la  cloche  (418). 

Deux  accords  de  modediffcrcnt,  ayant  deux 
de  leurs  notes  communes  (624). 

A  tierce  mineure  (un  ton  et  demi)  (626). 

Celle  de  la  mineur  (627). 

Le  sol  S ,  sensible  en  la  mineur  (629) . 


Parce  qu'ayant  six  notes  communes,  elles 
ont  autant  de  rapport  entre  elles  que  peuvent 
en  avoir  deux  gammes  de  mode  différent  (634). 

A  tierce  mineure  (un  ton  et  demi)  (637). 

Elles  reposent  sur  deux  barreaux  de  même 
couleur;  la  plus  élevée  est  la  tonique  majeure 
(639). 

Comme  pour  son  majeur  relatif  (643). 

On  est  en  majeur  si  la  dominante  du  ton  in- 
diqué à  la  clef  paraît.  —  Si  elle  ne  paraît  pas, 
ou  si  elle  est  haussée  ,  on  est  en  mineur  (646). 

En  haussant  la  dominante  du  majeur  pour 
la  rendre  sensible  dans  le  mineur;  en  abaissant 
la  sensible  du  mineur  pour  la  rendre  domi- 
nante dans  le  majeur  (649). 
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Qu'entend-on  par  les  mots  consonnance 
et  dissonnance? 

Combien  la  gamme  renferme-t-elle  de 
dissonnances  ? 

Par  quel  ordre  de  modulations  arrivent 
les  dièses  et  les  bémols  ? 

Quelle  est  la  propriété  de  chaque  nou- 
veau dièse  et  de  chaque  nouveau  bémol  ? 

Dans  quel  ordre  se  succèdent  les  dièses 
et  les  bémols? 

Quelle  phrase  forment  les  dièses  et  les 
bémols  dans  leur  ordre  de  génération? 

Comment,  à  l'inspection  de  la  clef,  re- 
connaît-on en  quel  ton  l'on  est? 

Comment  trouve-t-on  le  nombre  d'ac- 
cidents que  doit  contenir  un  ton  proposé  ? 


Combien  de  dièses  et  quels  sont-ils, 
1°  en  sol ,  2°  en  mi,  3°  en /a  dièse. 

En  quel  ton  est-on  avec  deux,  trois,  cinq , 
sept  dièses? 

Combien  de  bémols  et  quels  sont-ils, 
1"  en  si  b  ,  2°  en  la  o ,  3°  en  sol  \>  ? 

En  quel  ton  est-on  avec  un,  trois,  cinq, 
sept  bémols  ? 

Quel  est  l'ordre  des  dièses  comparé  à 
celui  des  bémols? 


Par  quel  ordre  de  modulation  peut-on 
revenir  au  ton  de  départ? 

Comment  transpose-t-on  en  ul  un  mor- 
ceau noté  dans  un  autre  ton  ? 

Par  quel  procédé  arrive-t-on  à  donner 
à  celte  tonique  un  autre  nom  que  celui  qui 
lui  est  imposé  par  la  clef  et  son  armure? 

Quel  est  le  mineur  relatif  des  tons  ma- 
jeurs suivants,  et  quelle  est  la  sensible: 
ut    b  —  ut    —  ut  %>. 
ré    b  —  ré  ? 


Par  consonnance ,  le  concours  de  deux  notes 
dont  l'accord  plait  à  l'oreille  —  Par  disson- 
nance ,  celui  qui  la  choque  (660,  661). 

Deux  :  la  seconde  et  la  septième ,  ou  plutôt 
une  seule,  car  la  septième  est  le  renversement 
de  la  seconde  (ibid.) 

Les  dièses  par  une  suite  de  modulations  à  la 
dominante  ;  les  bémols  par  une  suite  de  modu- 
lations à  la  sous-dominante  (686  et  suiv.). 

Un  nouveau  dièse  est  une  sensible ,  un  nou- 
veau bémol  une  sous-dominante  (688,  690). 

Les  dièses  de  quinte  en  quinte  majeure  eu 
montant,  les  bémols  de  quarte  en  quarte  mi- 
neure en  montant  (700,  712). 

La  phrase  /a,  Mf,  sol,  ré,  la,  mi,  si,  prise  de 
gauche  à  droite  pour  les  dièses ,  et  de  droite  à 
gauche  pour  les  bémols  (702,  713). 

En  prenant  pour  tonique  la  note  place'e  à  un 
semi-ton  au-dessus  du  dernier  dièse,  ou  l'avant- 
dernier  des  bémols  inscrits  à  la  clef  (705,  714). 

S'il  s'agit  d'un  ton  par  dièse ,  on  prononce 
la  phrase  jusqu'à  celui  qui  doit  jouer  le  rôle 
de  sensible;  pour  les  tons  par  bémol,  on  en 
prononce  un  au-delà  de  la  tonique  proposée 
(707,715). 

1°  Un  seul  en  sol  {fa  jf  )  ;  2°  quatre  en  mi 
{fa,  ut,  sol,  re-3)  ;  3°  six  en^à  $  {fa,  ut,  sol, 
ré,  la,  mi-^). 

Avec  deux  dièses ,  on  est  en  rèj  avec  trois  , 
en  la;  avec  cinq ,  en  si;  avec  sept,  en  ut  %. 

1°  Deux  en  si  b  {si,  mi-9);  2°  quatre  en  la  b 
{si ,  mi,  la ,  ré-b)  ',  3°  six  en  sol  b  {si,  mi ,  la  , 
re  ,  sol ,  ut-b). 

Avec  un  bémol,  on  est  en  fa  ;  avec  trois,  en 
mi  b  ;  avec  cinq,  en  ré  b  '■>  avec  sept,  en  ul  b. 

L'ordre  de  génération  des  dièses  correspond 
à  l'ordre  de  sortie  des  bémols ,  et  réciproque- 
ment l'arrivée  des  bémols  équivaut  à  la  sortie 
des  dièses  (735). 

Par  l'ordre  inverse  de  celui  qu'on  a  suivi 
pour  s'éloigner  (736). 

En  donnant  à  la  tonique  le  nom.  à' ut  (748). 

En  supposant  effacée  et  en  changeant  cette 
clef  et  son  armure  (752,  753). 


la  b  avec  sol^ — la  avec  sol^ — la  J  avec  sol  •.^:. 
si  b  avec  la  \\ — si  avec  la  $. 
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mi  t>  —  ini  : 
fa        -JaV 
sol  \>  —  sol? 
la    b  —  la? 
si    O  —  si? 
Qu'y  a-t-il  à  la  clef  dans  les  tons  mineurs 
suivants  :     ut      —  ut  %1 
ré     —  rc  $? 
ini  b»  —   mi  ? 
fa     -faV 
sol    —  sol%l 
la\>  —  la  —  la  J? 
si  9  —  si? 
Qu'est-ce  qui  caractérise  le  mode  mi- 
neur? 

Dites  quels  sont  ces  intervalles  et  quelle 
est  leur  position. 


Qu'entend-on  par  tons  homonymes  ? 

Combien  d'accidents  comportent  entre 
elles  deux  gammes  homonymes? 
Pourquoi? 

Que  deviennent  les  notes  accidentées 
d'une  gamme  dans  son  homonyme;  que 
deviennent  les  notes  naturelles? 

Comment  expliquez-vous  celte  transfor- 
mation? 


A  combien  de  gammes  homonymes  ré- 
duit-elle l'étude? 

N'y  a-t-il  pas  un  moyen  de  réduire  en- 
core ce  nombre  de  sept  gammes? 


Ln  air  étant  écrit  avec  les  clefs  suivantes 
et  dans  le  ton  qu'Indique  leur  armure,  que 
résultera-t-il  de  leur  remplacement  par  une 
clef  ÔlG  fa  ou  de  sol? 

Clef  effeclive  de  sol. 
Tons  de  ré   ou  ré  b  —  bon  à  changer. 
—       mi  ou  mi  t>  —  id. 


ut     avec  si  t| — ut  %  avec  si  %, 
ré     avec  u<  jj — ré%  avec  m«  ;J*. 
mi  b  avec  ré  i\ — mi     avec  ré  Jf . 
fa     avec  mi  ^—fa  J  avec  mi  J. 
sol   avec  fa  J — sol$  avec /a  ;$• . 

trois  b  —  quatre  Jf. 
un  b  —  six  $. 
six  b  —  un  J. 
quatre  0  —  trois  $. 
deux  b  —  cinq  f. 
sept      9  —  zéro  —  sept  J. 

cinq     b  —  deux    f . 
Les   intervalles  maximes  et  minimes   qu'il 
renferme  (772  et  suiv.). 

Une  seconde  maxime  et  son  renversement 
une  septième  minime ,  ayant  pour  termes  la 
sous-sensible  et  la  sensible — une  quarte  minime 
et  son  renversement  une  quinte  maxime,  ayant 
pour  termes  la  sensible  et  la  médiante  (773  et 
suiv.). 

Deux  tons  dont  les  toniques  reposent  sur  la 
même  ligne  (801  et  suiv.). 
Sept  (809,  829  et  suiv.). 

Parce  qu'elles  sont  à  sept  modulations  l'une 
de  l'autre  (808). 

Ses  notes  accidentées  sont  naturelles,  ses 
notes  naturelles  sont  accidentées  dans  l'homo- 
nyme (812  et  suiv.). 

Deux  gammes  homonymes  étant  à  semi-ton 
de  différence  ,  les  notes  qui  étaient  accidentées 
d'un  côté  doivent  nécessairement  être  natu- 
relles de  l'autre ,  et  celles  qui  étaient  naturelles 
doivent  être  accidentées  (815). 

A  sept,  y  compris  la  gamme  à^ut ,  savoir  : 
les  trois  premières  gammes  par  J ,  et  les  trois 
premières  par  b  (806,  817). 

Oui  ;  en  remplaçant  une  clef  écrite  par  celle 
de  sol  ou  àe  fa  et  par  les  accidents  que  cette 
transposition  amène  ,  il  ne  reste  à  connaître  que 
les  deux  premiers  tons  par  $  et  par  b  (818  et 
suiv.). 


Clefs  trausposc'es. 
Avec  la  c\e(  de  fa  4"  1  igné,  ton  de  fa  — avantage. 
—  id.  —  sol — aifaniage. 
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Ton  àefa  ou  fa  % 

—  sol  ou  sol  9 
— •       la  ou  la   b>  - 

—  si  ou  si    0  - 

Clef  effective  de 

Tons  de  ré   ou  ré  O 

—  mi  ou  mi  O 

—  fa  ou  fa  % 

—  sol  ou  sol  \> 

—  la  ou  la   9 

—  si   ou  si    9 
Clef  effective  d' 

Tons  de  ré  ou  ré  9 

—  mi  ou  mi  9 

—  f a  OM  fa  % 
' —       sol  ou  sol  b  —  à  garder 

—  la  ou  la   t> 

—  si   ou  si    9 

Clef  effective  d 
Tons  de  ré  ou  ré  \> 

—  mi  ou  mi  9 

—  fa  ou  fa  % 


—  à  garder. 

—  id. 

—  bon  à  changer. 

—  indifFéreut. 

fa  4=  ligne. 

—  indifférent. 

—  bon  à  changer. 

—  à  garder. 
_        id. 

—  bon  à  changer. 

—  id. 
ut  \"'  ligne. 

—  bon  à  changer. 

—  id. 

—  id. 


—  bon  à  changer. 

—  id. 


Tons 


sol  on  sol  9 
la  ou  la  9 
si   o\i  si    9 

Clef  effective  d 

de  ré  ou  ré  9 
mi  ou  mi  9 
fa  ou  fa  % 
sol  on  sol  9 

la  ou  la  9 
si  ou  si    9 


'ut  3'  ligne. 

—  bon  à  changer. 

—  id. 

—  id. 

—  id. 

—  id. 

—  id. 

'ut  4^  ligne. 

—  bon  à  changer. 

—  id. 

—  id. 

—  id. 

—  id. 

—  id. 


Aveclaclef  deyà4*ligne,  ton  de/a  — nul. 

—  id.  —  5ib— nul. 

—  id.  —  ut  — avantage. 

—  id.  —  ré  — nul. 

Clefs  transpose'es. 
Avec  la  clef  de  ^oZ,  ton  de  si'9  —  nul. 


id. 

—     ut    — 

ai-antage. 

id. 

—     ré    — 

nul. 

id. 

—     mi  9 — 

nul. 

id. 

-    fa    - 

avantage. 

id. 

—     sol  — 

aifantage. 

Clefs  transpose'es. 

Avec  la  clef  de  sol.,  ton  deya  — auantagc. 

—  id.  —    sol — at'antage. 

—  de  fa,  — •    ut  — avantage. 

—  dejo/oudey«,  nul. 

—  de  sol,  —    ut — avantage. 

—  defa,  —  fa  — avantage. 

Clefs  transpose'es. 

Avec  la  clef  de  sol,  ton  d'ut   —  avantage. 

—  defa,     —     fa   —  avantage. 

—  id.        —     sol  —  avantage. 

—  de  sol,    —    fa    —  avantage.     , 

—  id.        —     sol  —  avantage. 

—  defa,     —     ut    —  avantage. 

Clefs  transpose'es. 

Avec  la  clef  defa,  ton  de  sol   —  avantage. 
— •  de  sol,       —     fa    —  avantage. 

—  id.  —     sol   —  avantage. 

—  de  fa         —     ut     —  avantage. 

(  de  sol  ou  )       Csi9) 

—  ,     /•  —  .   —  avantage, 
{defa,      j       (oure) 

—  de  sol        —     ut      —  avantage. 

(818,  etc.). 


Exercices  à  faire. 

855.  Noter  quelques  airs  connus,  mais  toujours  en  ut.  On  doit  se  proposer  de 
nommer  avec  rapidité  les  notes  au  passage,  et  ce  résultat  serait  manqué  si  l'on 
n'adoptait  pas  un  alphabet  simple  et  toujours  le  mùme. 

856.  Improviser  quelques  phrases  et  les  écrire  en  essayant  d'y  introduire  les 
modulations  étudiées  jusqu'à  ce  moment. 

857.  Un  moyen  de  se  diriger  dans  ces  improvisations,  c'est  d'adopter  à  l'avance 
un  dessin  rhythmique  régulier  sur  lequel  on  applique  des  intonations.  Exemples  ; 
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Dessin  donne,  plirases  carrées  (429). 

\\nnrjj\r:r:n}\JWfmm:}\rnrnrn}\\ 

858.  Battez  la  mesure  ou  plutôt  le  rhythme  (255),  et  chantez  en  même  temps  en 
nommant  les  notes  que  l'imagination  vous  dicte. 
Soit  cette  succession  : 


g^5:gE^g#tl^^^^;^,^g 


859.  Puis,  l'air  étant  écrit,  cherchez  où  se  placeront  les  barres  de  mesures.  Elles 

doivent  précéder  le  coup  le  plus  fort  et  les  notes  de  repos.  Ici ,  elles  se  trouveraient 

aux  endroits  où  nous  avons  placé  une  *  et  la  mesure  est  à  2    commençant  au  levé. 

4' 


CHAPITRE  L. 

Genre  diatonique  et  Genre  chromatique. 

860.  Nous  avons  dit  (548)  que  l'expression  demi-ton  manque  de  justesse,  que  si-ut 
et  mi-fa  ne  sont  point  exactement  des  demi-tons  ;  que  l'intercalation  du  fa  %  et  du 
sib  ne  partage  point  en  deux  parties  égales  les  secondes  majeures  fa-sol  et  si-la. 

861.  Il  résulterait  de  cette  assertion  qu'il  y  aurait  deux  espèces  de  demi-tons. 
Disons  aujourd'hui  quelle  serait  leur  importance. 

862.  Galin  annonçait  avoir  de  fortes  raisons  de  penser  que  leur  rapport  est  tel  que 
de  2  à  3,  et  pouvoir  appuyer  cette  prétention  d'une  expérience  directe  qui  soutenait 
très  bien  l'épreuve  du  calcul.  Mais  il  est  mort  sans  nous  avoir  communiqué  cette 
expérience. 

863.  Quoiqu'il  en  soit  des  diverses  opinions  émises  sur  ce  sujet,  nous  pouvons, 
sans  inconvénient,  accepter  la  proposition  de  Galin,  car  il  s'agit  en  ce  moment  d'un 
fait  qui ,  s'il  n'est  point  indifférent  sous  le  rapport  de  l'orthographe  musicale  et  de 
la  théorie,  est  de  peu  d'intérêt  du  moins  sous  celui  de  la  pratique. 

864.  Nous  supposerons  le  ton  (la  seconde  majeure)  divisible  en  cinq  petits  inter- 
valles que  l'on  nomme  comma.  Exemples  : 

^  -  5  4  5    comma 

fa       •  .  f a  iî  •  fol 

la        .  si  y  .  si 

comma     5        4  3  2  1 

865.  Trois  de  ces  comma  sépareront  fa  de  fa  %  et  si  de  st  b-  —  deux  exprimeront 
la  distance  de  /a  *  à  sol  et  de  si  'o  à  la. 
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866.  Les  deux  semi-tons  serwit  donc  inégaux  : 

L'un  s'appellera  demi-ton  mineur  ou  diatonique  {fa  t-sol,  si  b-la). 
L'autre,  demi-ton  majeur  ou  chromatique  {fa-fat,  si-si  b)  *. 

867.  Le  demi-ton  mineur  ou  diatonique  change  de  degré  sur  la  portée  (anomalie) , 
et  se  trouve  de  si  à  ut  et  de  fa  à  mi,  et  conséquemment  d'une  note  diésée  ou  bémo- 
lisée  à  la  note  placée  sur  le  degré  immédiatement  voisin,  vers  laquelle  il  tend. 

868.  Le  demi-ton  majeur  o\i  chromatique  ne  change  point  de  degré  (autre  anoma- 
lie complément  de  la  première)-,  il  existe  entre  un  dièse  ou  un  bémol  et  la  souche 
naturelle  dont  il  tend  à  s'éloigner  2. 

869.  Il  résulte  de  cette  proportion  :  1°  que  demi-ton  mineur  ou  diatonique  est 
synonyme  de  seconde  mineure  j  qu'il  appartient  à  la  gamme  comme  si-ut  et  fa-mi  en 
ut,  fa  t-sol  en  sol^  sib-la  en  /a,  etc.  ;  c'est-à-dire  qu'à  lui  seul  appartient  le  rôle  de 
sensible' et  de  sous-dominante,  et  que  l'on  ne  saurait,  sans  manquer  à  l'orthographe 
musicale,  écrire  la  %-la  pour  sib-ifa,  solb-sol  pour  fa%-sol,  quoiqu'il  y  ait  des 
circonstances  dans  lesquelles  on  se  permet  de  mettre  l'un  pour  l'autre.  Nous  justi- 
fierons des  raisons  qui  autorisent  cet  écart  du  principe  (1024  et  suiv.). 

870.  2"  Que  le  demi-ton  majeur  ou  chromatique  est  une  demi-teinte,  en  dehors  de 
la  tonalité  actuelle,  une  excursion  sur  les  hmites  d'une  gamme  voisine. 

871.  3°  Que  diéser  ou  bémoliser  une  note,  c'est  l'altérer  d'un  demi-ton  majeur 
(3  comma)  pour  rompre  son  affinité  et  la  reporter  en  sens  inverse. 

872.  4°  Que  la  seconde  majeure  étant  composée  de  5  comma  et  la  seconde  mi- 
neure de  2  (865),  celle-ci  deviendra  majeure  si  on  éloigne  de  3  comma  ses  deux 
termes,  soit  en  diésant  sa  note  aiguë,  soit  en  bémolisant  sa  note  grave;  celle-là 
deviendra  mineure  si  on  la  rétrécit  de  cette  même  quantité  par  un  b  sur  la  note 
supérieure  ou  un  %  sur  sa  note  inférieure.  Exemples  : 


(1)  Diatonique ,  de  dia,  par,  et  de  lonos ,  ton.  —  Chromatique,  de  chroma,  couleur,  et  de  tonos  dont 
la  racine  est  teïno,  tendre. 

(2)  Plusieurs  auteurs  posant  la  question  en  sens  opposé,  les  anomalies  ci-dessus  disparaissent.  Mais 
ils  admettent  alors  entre  la  sensible  et  la  tonique,  vers  laquelle  une  espèce  daffiuité  bien  sentie  l'en- 
traîne une  distance  plus  grande  que  celle  qui  la  sépare  de  la  note  dont  elle  tend  à  s'éloigner.  Cet 
inconvénient  vaut  au  moins  l'autre.  Exemple  : 

/   SOL  \  f     SI 

\  f  Demi-tons  mineurs  ou     1 

Demi-ion  majeur  ou      J       •       j  chromatiques  j       "       !      Demi-ton  majeur  ou 

diatonique  "^  ]  f  /  diatonique, 

sol  b  -^  '  ^     si  fc) 

f  a  *    f  1    la  £ 

I  ^    \     Demi-tons  majeurs  ou      I         *' 

Demi-ton  mineur  ou      \  /  diatoniques.  \  /      Demi-Ion  mineur  ou 

chromatique  11  f  (  chromatique. 

V    FA     /  \     LA 
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SECONDES 
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873.  On  comprend  maintenant  ce  que  l'on  en- 
tend par  gamme  chromatique.  C'est  une  gamme 
dans  laquelle  on  procède  par  demi-tons  majeurs 
et  mineurs,  ou  réciproquement,  savoir: 

Gamme  ascendante:  en  prenant  successivement 
tl  et  î  les  notes  qu'un  ton  sépare. 

Gamme  descendante  :  en  prenant  successivement 
t^  et  b  les  notes  qu'un  ton  sépare. 

Une  gamme  diatonique  est  celle  qui  procède  par 
tons  et  demi-tons  mineurs,  comme  la  gamme  type 
d'ut  majeur. 

874.  Cette  différence  d'armure  en  montant  et 
en  descendant  est  rationnelle ,  car  elle  tient  à 
celle  des  propriétés  du  dièse  et  du  bémol  dont  l'un 
tend  à  monter,  l'autre  à  descendre.  (  royez  ci- 
contre). 

876.  Nous  disions  tout-à-l'heure  (  868 ,  note  ) 
que  plusieurs  auteurs,  renversant  la  question, 
placent  le  demi-ton  mineur  entre  la  note  et  le  signe 
qui  l'altère,  et  le  demi-ton  majeur  entre  un  ac- 
cident et  le   degré  le  plus  voisin.   Dans  leur 
théorie,  c'est  le  demi-ton  mineur  qui  est  chroma- 
tique et  le  demi-ton  majeur  diatonique.  Cette  opi- 
nion est  celle  de  Galin  ,  mais  nous  ne  saurions  la 
partager;  il  nous  a  toujours  semblé,  dans  les 
exercices  que  nous  avons  faits  pour  comparer 
aussi  immédiatement  qu'on  le  peut  avec  la  voix 
le  dièse  au  bémol,  qu'ils  sont  plus  près  de  la  note 
voisine  que  de  leur  souche.  Et  je  ne  concevrais 
pas  aussi  bien  la  tendance  à  monter  du  dièse  ni 
celle  qui  porte  le  bémol  à  descendre,  s'ils  étaient 
plus  éloignés  de  la  note  qui  les  attire  que  de  celle 
dont  ils  s'éloignent. 
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877.  Que  l'on  essaie  de  chanter  le  passage  ci-dessous,  et  peut-être  sentira-t-on 
entre  l'effet  de  Vut  #  et  celui  du  ré  b  une  différence  assez  marquée  et  dans  le  sens 
que  nous  signalons,  différence  qui  deviendrait  sensible  aux  yeux  aussi  bien 
qu'à  l'oreille  si  deux  violonistes  étaient  chargés  chacun  de  l'exécution  d'une  moitié 
du  passage,  car  ils  ne  mettraient  pas  le  doigt  au  même  endroit  pour  le  dièse  et  pour 
le  bémol*. 
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878.  Au  surplus,  notre  avis  est  celui  de  la  généralité  des  personnes  qui  se  sont 
occupées  de  la  pratique  d'un  instrument  à  doigté  libre.  Et,  si  l'indifférence  que 
professent  pour  la  théorie  la  plupart  des  praticiens  est  une  raison  pour  tenir  en 
garde  contre  une  opinion  que  la  discussion  n'a  point  éclairée,  on  doit  cependant 
convenir  que  le  sentiment  qui  les  dirige  est  de  quelque  poids  dans  une  question  où 
l'oreille  semble  devoir  être  consultée  avant  tout. 

879.  EDfln,  sur  les  instruments  à  touches  fixes ,  qu'on  accorde  par  tempérament , 
tels  que  l'orgue,  le  piano,  etc.,  on  ne  tient  pas  compte  de  la  différence  des  deux 
demi-tons,  l'exécutant  n'ayant  à  sa  disposition  qu'une  même  touche  intercalaire 
pour  le  dièse  de  la  note  inférieure  et  le  bémol  de  la  note  supérieure. 

880.  Et  c'est  en  s'appuyant  sur  ce  fait  de  mécanisme  qu'une  troisième  classe  de 
théoriciens  ont  été  conduits  à  penser  que  les  demi-tons  sont  égaux,  et  que  le 
mot  est  de  la  plus  rigoureuse  exactitude  ;  que  ce  qui  fait  la  propriété  et  nécessite 
l'emploi  graphique  du  dièse  ou  du  bémol,  c'est  l'ordre  des  idées  qui  les  amène,  et 
non  la  tendance  physique  du  son.  Ils  disent  que,  si  l'oreille  exigeait  l'inégalité  des 
demi-tons,  l'orgue  et  le  piano  seraient  des  instruments  faux  et  intolérables  ;  qu'un 
violoniste  sensible  à  cette  différence  ne  pourrait  les  accompagner  sans  que  ses  audi- 
teurs et  lui  ne  fussent  au  supplice  -,  que  s'il  s'accorde  avec  ces  instruments,  de  deux 
choses  Tune,  ou  il  lutte  incessamment  contre  les  exigences  de  l'ouïe,  ce  qu'il  est 
difficile  d'admettre  ,  ou  bien  il  obéit  sans  contrainte,  et,  dans  ce  cas,  que  signifie 
celle  prétendue  susceptibilité  qui  voudrait  un  bémol  autrement  fait  qu'un  dièse  ? 

881.  Quel  parti  prendre  au  milieu  de  cette  divergence  des  opinions  sur  la  mesure 
des  demi-tons,  et  qui  terminera  cette  guerre  que  nous  ont  léguée  Aristoxène  et 

Pythagore  ? 

Heureusement,  une  décision  est  de  peu  d'intérêt  pour  la  pratique,  qui,  en  l'atten- 
dant, marche  guidée  par  l'oreille,  dont  la  tolérance,  au  surplus,  doit  être  assez  grande 


(1)  Quelques  personnes,  il  est  vrai,  prétendent  que  si  les  musiciens  haussent  la  sensible  et  baissent 
la  sous-dominante,  c'est  qu'il  leur  semble  que  ces  notes  ne  seront  jamais  assez  près  de  celle  sur  laquelle 
elles  vont  se  résoudre,  mais  qu'ils  dénaturent  rinlervalle.  Loin  de  voir  dans  ce  fait  une  preuve  en  faveur 
de  leur  opinion,  il  me  semble  qu'il  les  condamne 5  car  le  juge  suprême  en  cette  circonstance,  ce 
doit  être  loreille,  et  les  praticiens  ne  font  ici  qu'obéir  à  son  exigence. 
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puisqu'elle  a  laissé  jusqu'à  ce  jour  la  question  iuùccisc,  ol  semble  ainsi  donner  raison 
à  loul  le  monde. 


CHAPITRE  LI. 


TrauitforiiiaUon  des  Intervalles. 


882.  La  seconde  majeure  est  de  3  comma  plus  grande  que  la  seconde  mineure  (872). 

883.  Or,  tous  les  intervalles  étant  composés  de  secondes,  si  deux  homonymes 
diftérent,  c'est  que  toutes  celles  qui  les  composent  ne  sont  pas  de  même  espèce  dans 
l'un  et  dans  l'autre  (555).  Qu'on  retranche  de  ces  intervalles  ce  qui  se  ressemble 
des  deux  côtés,  et  il  restera  à  comparer  une  seconde  majeure  pour  le  plus  grand 
avec  une  seconde  mineure  appoint  du  plus  petit.  L'opération  se  réduira  donc  à 
mesurer  deux  secondes  de  mode  opposé ,  et  la  quantité  dont  nous  savons  qu'elles 
diffèrent  est  l'expression  de  la  différence  entre  les  deux  intervalles.  Exemple  : 


Si  de  la  quinte  majeure     .   . 
Et  de  la  quinte  mineure  .   . 


ut 
si 


fa    .      . 
mi  .     fa 


sol 


Vous  retranchez  les  deux  quartes  égales  ut-ïa  et  si-mi,  il  ne  restera  plus  que 
(â-sol  et  mi-fa  à  comparer.  Et  nous  savons  que  leur  différence  est  de  3  comma. 

884.  De  sorte  que,  si  l'on  voulait  transformer  ces  quintes  l'une  en  l'autre,  il  fau- 
drait opérer  absolument  comme  s'il  s'agissait  de  secondes  (872),  c'est-à-dire  les 
élargir  ou  les  rétrécir  de  3  comma ,  en  altérant  par  îf  ou  par  b  l'une  des  notes  ex- 
trêmes. Exemples  : 


Quinte  majeure  rendue  mineure^ 
sol so  l 


Quinte  mineure  rendue  majeure. 

/«ff 


nii 


ut 


sol  b 

fa  fa 

nu         mi 


e  re 

ut  î 

lU 


fa- 
nii 


> 

1  mi 


ut 
^1 


ut 


ut 
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885.  Et  ainsi  pour  tous  les  intervalles  qui  passeront  du  minime  au  mineur,  du 
mineur  au  majeur,  du  majeur  au  maxime,  en  diésant  leur  note  aiguë  ou  en  bémo- 
Jisant  leur  note  grave  ;  —  du  maxime  au  majeur,  du  majeur  au  mineur,  du  mineur 
au  minime  en  mettant  un  bémol  à  l'aigu  ou  un  dièse  au  grave.  Exemples  : 


QUARTE 

minime  rendue  mineures. 


TIERCE  SECONDE 

mineure  rendue  majeures.  ^^^°  majeure  rendue  maximes. 


EéE^iz^ 
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22 


^j-BEgz: 


^^^^ 


^M^  .minime  rendues  mineures „^^^  .mineure  rendues  majeures „^^  .majeure  rendues  maximes ,,^^ 

QCARTE  TIERCE  SECONDE 


CHAPITRE  LU. 


Transformation   des  Accords. 


886.  Les  accords  majeurs  et  mineurs  se  ressemblent  par  leurs  quintes,  lesquelles 
sont  majeures  dans  l'un  et  l'autre  cas.  Ils  sont  également  composés  de  deux  tierces 
de  mode  opposé,  mais  superposées  dans  un  ordre  différent  (578  et  suiv.). 

Dans  Y  accord  majeur.,  la  tierce  grave  est  majeure  -,  —  dans  V  accord  mineur,  cette 
première  tierce  est  mineure. 

887.  C'est  donc  la  première  tierce  d'un  accord  qu'il  faudra  modifier  pour  le  trans- 
former de  majeur  en  mineur  ou  réciproquement. 

888.  L'accord  majeur  deviendra  mineur  si  l'on  bémolise  samédiante,  car,  dans 
ce  mouvement ,  la  médiante  en  se  rapprochant  de  la  fondamentale  s'éloigne  de  la 
dominante,  et  les  deux  tierces  échangent  leur  mode. 

889.  Par  un  mouvement  contraire,  l'accord  mineur  deviendra  majeur  si  l'on  dièse 
sa  médiante. 

890.  Exemples: 

Accord  mineur      rendu       majeur. 


891.  Quant  à  l'accord  neutre.,  composé  de  tierces  mineures  toutes  deux  (583),  il 
deviendra  mineur  en  diésant  sa  dominante,  et  majeur  si  l'on  dièse  à  la  fois  sa  mé- 
diante et  sa  dominante. 


Accord  neutre  rendu. 


mineur 


majeur. 
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892.  Enfin,  et  pour  dernier  exemple  de  transforniiilions 
d'accords, 

Si  l'on  baisse  à  la  fois  sa  Si  l'on  baisse  seulement 

niédiante  et  sa  dominante,  sa  dominante , 

Un  accord 
mineur    devient    neutie. 


ut— 
la- 


■ut 
•la 


893.  Observation.— Si,  dans  le  but  de  transformer  un 
accord,  on  touchait  à  sa  fondamentale ,  il  changerait  bien 
de  mode,  mais  en  même  temps  il  changerait  de  nom. 
Ainsi,  l'accord  neutre  si-ré-fa  pourra  devenir  si  b-ré- fa 
(accord  majeur),  mais  se  sera  l'accord  de  si  b  et  non  plus 
l'accord  de  st. 


CHAPITRE    LUI. 

Appendice  à  la  Théorie  des  Demi -Tons. 

894.  De  la  théorie  des  demi-tons  majeur  et  mineur  que 
nous  avons  exposée  (860  et  suiv.),  il  résulterait  que  les 
doubles-dièses  étant  produits  par  une  élévation  de  deux 
fois  3  comma,  ils  dépasseraient  la  largeur  du  ton  qui  n'est 
que  de  5  comma,  et  seraient  par  conséquent  plus  élevés 
que  la  note  naturelle  vers  laquelle  ils  ont  marché^  —  et 
que  les  doubles-bémols ,  par  une  raison  analogue,  seraient 
plus  bas  que  le  ton  inférieur  voisin. 

895.  Dans  la  théorie  de  Galin  (868,  note,  et  876),  tous 
les  comma  auraient  leur  emploi,  et  les  accidents  simples 
et  doubles  trouveraient  leur  place  sans  empiéter  sur  la 
note  voisine,  puisqu'ils  ne  seraient  formés  que  de  2  ou  4 
comma.  {Foyez  ci-contre.) 

896.  Ce  n'est  certainement  pas  là  la  preuve  dont  Galin 
annonçait  pouvoir  appuyer  ses  idées  sur  la  mesure  du  ton 
(862);  elle  n'est  point  mathématique.  Cependant,  j'avoue 
que  cette  disposition  a  quelque  chose  de  satisfaisant: 
chacun  des  comma  y  a  son  nom,  toutes  les  places  sont 
occupées.  Mais  elle  est  en  contradiction  avec  ma  manière 
de  sentir  le  dièse  et  le  bémol  ;  le  premier  y  est  trop  bas  et 
le  second  trop  haut,  et  je  ne  la  donne  que  pour  ce  qu'elle 
vaut. 
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897.  J'ajouterai,  comme  trouvant  ici  leur  place,  quelques  rapprochements  curieux 
déjà  consignés  dans  les  ouvrages  qui  ont  précédé  celui-ci '.  Ils  ont  pour  moi  cet 
avantage  de  corroborer  (mais  par  analogie  seulement)  l'opinion  que  je  me  suis  faite. 
D'un  autre  côté,  les  considérations  dans  lesquelles  je  vais  entrer  seront  une  occasion 
de  revenir  sur  certains  principes  essentiels  et  d'en  fortifier  l'intelligence  et  le  sou- 
venir, ce  qui  ne  saurait  être  qu'utile. 

898.  Si  vous  passez  du  ton  d'w^  au  ton  de  sol,  vous  élevez  la  tonique  d'une  quinte 
majeure,  et  il  arrive  un  dièse. 

Vous  pouvez  en  conclure,  en  attendant  un  surcroit  de  preuves  qui  ne  tardera 
pas,  qu'un  mouvement  majeur  ascendant  de  la  tonique  amène  des  dièses^ 

899.  Si  vous  passez  du  ton  d'ut  au  ton  de  fa,  vous  élevez  la  tonique  d'une  quarte 
mineure,  et  il  survient  un  bémol. 

Concluez-en  qu'un  mouvement  mineur  ascendant  de  la  tonique  amène  des  bémols. 

900.  Mais  dans  quel  rapport  de  nombre  arrivent  ces  accidents? 

Ce  nombre,  et  c'est  là  le  fait  intéressant,  ce  nombre  est  égal  à  celui  des  intervalles 
homonymes,  mais  de  mode  opposé  à  celui  qu'a  franchi  la  tonique.  Ceci  va  s'éclaircir 
par  des  exemples. 

D'm^  à  sol...  quinte  majeure  !...  combien  la  gamme  renferme-t-elle  de  quintes  mi- 
neures? Une  seule....  Il  ne  doit  donc  arriver  qu'un  accident.  —  Cet  accident  doit 
être  un  dièse,  puisque  le  mouvement  est  majeur  ascendant.  Effectivement,  dans  le 
ton  de  sol  il  y  a  un  dièse. 

D'ut  k  fa...  quarte  mineure  .'...  Il  n'y  a  qu'une  quarte  majeure...  Il  ne  doit  arriver 
qu'un  accident,  un  bémol,  parce  que  le  mouvement  est  mineur  ascendant. 

901.  La  quinte  majeure  et  la  quarte  mineure  sont  complément  l'un  de  l'autre  -,  l'un 
des  mouvements  amène  des  dièses,  l'autre  amène  des  bémols. 

902.  Examinez  tous  les  mouvements  de  la  tonique,  de  quelque  ton  que  vous 
partiez,  et  vous  trouverez  toujours  le  nombre  des  accidents  égal  à  celui  des  inter- 
valles homonymes  de  mode  opposé,  dièses  quand  le  mouvement  est  majeur  ascen- 
dant, bémols  quand  il  est  mineur.  Exemples  : 

D'ut  à  ré,  seconde  majeure  ascendante...  deux  secondes  mineures:  donc  deux 
dièses. 

De  la  (qui  contient  trois  dièses)  à  ut,  tierce  mineure...  11  y  a  trois  tierces  majeures  : 
donc  trois  bémols  qui  effacent  les  trois  dièses. 

De  re  b  à  si  b,  sixte  majeure,  il  y  a  trois  sixtes  mineures  :  donc  trois  dièses  qui 
effacent  trois  des  cinq  bémols  du  ton  de  re  b;  reste  à  deux,  etc.,  etc. 

903.  Dans  le  mouvement  majeur  ascendant,  les  dièses  rendent  majeurs  tous  les 
homonymes  qui  étaient  mineurs.  —  Dans  le  mouvement  mineur  ascendant ,  au  con- 
traire, les  bémols  rendent  mineurs  les  homonymes  majeurs^. 


(1)  Notamment  page  i7ù  de  mon  Traité  d'Harmonie. 

(2)  Il  y  a,  dans  ces  conséquences  des  lois  posées  pour  les  modulations,  et  dans  bien  d'autres  qui 
se  sont  présentées  à  nous,  des  arguments  pour  défendre  la  tonalité  que  les  modernes  ont  découverte  ; 
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904.  Ces  rapprochements  sont  assez  curieux  ;  mais  voici  où  j'en  voulais  venir. 
En  passant  d'ut  àw^J,  l'intervalle  est  d'un  demi-ton,  et  il  arrive  des  dièses.  Le 

demi-ton  d'ut  èiutt  serait  donc  majeur ,  puisque  les  dièses  n'arrivent  que  par  un 
mouvement  majeur  ascendant  (898). 

Ifut  à  re  b,  également  un  demi-ton.  Mais  comme  il  arrive  des  bémols,  et  que  les 
bémols  sont  engendrés  par  un  mouvement  mineur  ascendant  (899),  je  conclus  que 
le  demi-ton  ut-ré  \>  est  mineur. 

905.  Ce  qui  appuyerait  mon  opinion  que  le  dièse  et  le  bémol  sont  plus  près  de  la 
note  vers  laquelle  ils  tendent  que  de  leur  souche  (866,  876). 

On  ne  peut  pas  admettre  ce  raisonnement  comme  une  preuve  bien  concluante  ; 
mais  il  sert  à  relier  certains  faits  dépendants  l'un  de  l'autre ,  et  c'est  tout  ce  que  je 
prétends  pour  aujourd'hui. 


906. 

PREMIERS  TÉNORS 


CHŒUR  DES  SOLDATS  D'OEDIPE  (Sacchini) 
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et  si  un  jour  on  tentait,  ainsi  qu'on  l'a  fait  à  diverses  reprises,  de  la  remplacer  par  une  autre  chose,  il  fau- 
drait commencer  par  démontrer  que  cette  autre  chose  est  aussi  féconde  en  rapprochements  susceptibles  de 
former  un  tout  satisfaisant  pour  l'esprit  (9,  note  ).  Mais  une  semblable  modification  ne  se  fait  pas  d'un 
coup,  elle  s'insinue  pièce  à  pièce,  elle  serait  sentie  avant  que  d'être  démontrée  ;  et  qui  sait  si  les  transfor- 
mations enharmoniques  (1024,  etc.),  dont  on  commence  à  faire  un  usage  assez  fréquent  et  peut-être 
instinctif,  ne  nous  conduiront  pas  à  un  système  nouveau  né  de  l'ennui  qui  suit  l'emploi  répété  des  mêmes 
moyens,  ou,  si  l'on  veut,  de  réducation  de  l'oreille  !  Ce  système  aurait  probablement  pour  base  le  nôtre, 
et  n'arriverait  que  pour  ajouter  à  ses  ressources;  ce  serait  une  conquête,  mais  non  pas,  sans  doute, 
une  migration. 
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Reoscignemeuts  et  analyse. 

I    J     J      J        ^        '   ) 

907.  Cmç  dièses  à  la  clef      ♦   *    «     *    ^     (830).  Ton  de  si  majeur,  cinquième 

f  /a,  ut,  soi,  rc,  la  ) 
modulation  à  la  J  à  partir  d'ut  (708,  :  le  relatif  serait  sol  $  mineur,  avec  fa  ^  pour 
sensible  (638,  649). 

907  bis.  L'homonyme  de  ce  ton  [si  'o  avec  deux  bémols)  (829)  serait  plus  simple, 
mais  il  sort  du  nombre  de  ceux  qu'il  faut  étudier  les  premiers  (82G).  Nous  devrons 
en  conséquence  transposer. 

908.  Si  nous  transposons  par  remplacement  des  clefs  de  sol  et  de  fa  l'une  par 
l'autre,  il  en  résultera  le  ton  de  ré  (819,  n"  5)  pour  les  premières  parties,  et  le  ton 
de  sol  (819,  n°  29)  pour  la  basse.  Cette  dernière  est  bonne  ;  la  première  ne  chan- 
geant que  l'espèce  sans  diminuer  le  nombre  des  accidents,  nous  la  remplacerons 
par  une  transposition  en  sol,  au  moyen  de  la  clef  d'ut  première  ligne  (748;,  afin  de 
conserver  entre  les  dessus  et  la  basse  l'unité  de  ton. 

908  bis.  Modulations.  —  Mesures  10%  20^  :  modulation  à  la  ♦  /a  ^  du  ton  de  si, 
au  moyen  d'un  dièse  sur  la  V  mi. 

Mesures  14^  :  t\  faisant  l'office  de  b,  puisqu'il  détruit  le  5  qui  frappait  la  J  /a  $  du 
ton  de  si ,  ce  qui  semble  conduire  au  ton  de  la  V  mi ,  ou  à  son  mineur  relatif  J  ut  t. 
Mais  la  résolution  se  fait  en  ut  dièse  majeur  au  lieu  de  mineur ,  ainsi  qu'il  résulte 
de  l'accord  des  trois  parties ,  mesure  16"  (wf  S  ti ,  mi%  ▼  %,  sol  t  J). 

Mesure  31":  même  observation,  sauf  que  la  résolution  est  régulière  en  m«  dièse 
mineur,  à  la  3-3^  mesure. 

909  Intervalles.  —  Mesure  37"  :  du  mi  %  (V  %)  de  la  basse  au  re  t;  (  J  b)  de  la 
première  partie,  septième  diminuée  ou  minime,  renversement  de  la  seconde  aug- 
mentée ou  maxime  réû,{èb)  mi%{i%)  (775).  Cette  seconde  appartient  au  mode 
mineur,  mais  l'auteur  trompe  et  réveille  en  la  résolvant  en  majeur.  Rechercher  et 
expliquer  l'analogue  aux  mesures  15"  et  16". 

909  bis.  Accords  modifiés  (886).— Mesures  13%  19"  :  ut  %,  mi  J,  sol  %  (J,  ▼  J,  J}, 
accord  passant  du  mineur  au  majeur  par  l'élévation  de  sa  médiante  (889). 

910.  Nuances.  —  Elles  sont  indiquées. 

L'ensemble  dans  les  chœurs  est  rarement  satisfaisant,  nous  l'avons  déjà  dit  (426). 
Il  faut  que  tous  les  concertants  soient  animés  du  même  esprit  ;  il  faut  qu'ils  aient 
assez  de  confiance  en  celui  qui  les  dirige  pour  sacrifier  leurs  prétentions  indivi- 
duelles, et  qu'ils  se  persuadent  bien,  à  défaut  de  confiance,  que  le  chef  d'orchestre, 
fit-il  un  contre-sens,  s'il  y  a  unité,  l'effet  sera  moins  choquant  que  si  chacun  ne  suit 
que  sa  manière  de  sentir.  Un  chœur  est  un  instrument  d'harmonie  dont  une  seule 
intelligence  dirige  les  accents.  C'est  là  le  beau  idéal  du  despotisme  :  il  faut  obéir, 
servir  et  concourir,  sauf  à  changer  de  maître  un  jour  si  celui  qu'on  a  est  un  mala- 
droit. 

911.  Intonation.  —  Quant  aux  passages  qui  offriront  quelque  difficulté,  qu'oa 
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n'oublie  pas  de  décompter,  ou  de  passer  par  les  notes  d'un  accord.  Que  l'on  consulte 
souvent  l'oreille  en  s'arrôtant  brusquement  sur  certaines  notes ,  pour  monter  ou 
descendre  de  là  jusqu'à  ce  que,  rencontrant  celle  qui  offre  le  repos  le  plus  complet, 
on  puisse  alors  comparer  le  fait  auquel  on  est  arrivé  avec  le  jugement  que  l'esprit 
avait  prononcé.  S'il  y  a  désaccord,  soyez  certain  que  l'oreille  ne  vous  a  pas  trompé. 

Cherchez  alors  dans  la  théorie  des  modulations,  et  vous  trouverez,  à  coup" sûr, 
une  raison  de  la  direction  qu'elle  vous  impose.  Que  de  renseignements  sont  contenus 
dans  cette  observation,  sous  le  rapport  de  l'harmonie  autant  que  sous  celui  de  la 
mélodie  !  et  que  de  pages  il  faudrait  employer  pour  consigner  les  découvertes  que 
vous  pouvez  faire  tout  seul  ! 

912.  Nous  offrirons  quelques  exemples  du  procédé  que  nous  recommandons. 

Le  /^  signifiera En  quel  ton  sommes-nous?  La  réponse  sera  indiquée  par  une 

suite  de  notes  courant  au  repos  sur  la  tonique  actuelle.  Mais  l'élève  devra  de  lui- 
même,  en  quittant  le  livre,  faire  l'expérience  et  ne  consulter  la  réponse  que  comme 
preuve. 


QUESTIONS. 
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CHAPITRE    LIV. 

Transformation  des  Gammes. 

914.  Si  nous  nous  rappelons  le  moyen  de  modifier  un  accord  (886  et  suiv.),  nous 
pressentirons  comment  se  transformera  une  gamme  passant  de  son  mode  actuel  au 
mode  opposé.  Il  suffira ,  après  avoir  comparé  terme  à  terme  les  deux  types  pour 
reconnaître  en  quels  points  ils  difTèrent,  de  modifier  l'un  en  ces  endroits  pour  le 
rendre  semblable  à  l'autre. 

915. 
COMPAR.USON   DES  DEUX  GAMMES 

AYANT  POUR  TYPE 


MAJECB 
CELLE  D'Cr. 

Ut  1 

Si  7 

La  6 

Sol  5 

Fa  4 

Mi  3 

Ré  2 

Ut  \ 


MINEUR 

CELLE  DE  !,-<. 


6  Fa 

5  Mi 

4  Ré 

3  Ut 

2  Si 

1  La 


916.  On  voit,  par  ce  tableau,  que  les  deux  modes  différent  par  leur  tierce  et  leur 
sixte  (médiante  et  sous-sensible),  dont  le  rapport  avec  la  tonique  est  majeur  en  ma- 
jeur, mineur  en  mineur.  C'est  donc  le  rapport  de  ces  deux  notes  qui  détermine  le 
mode-,  aussi,  leur  a-t-on  donné  le  nom  de  cordes  modales. 

917.  Pour  rendre  l'une  de  ces  gammes  semblable  à  l'autre,  il  faut  donc  modifier 
ses  deux  modales ,  les  abaisser  pour  rendre  mineure  la  gamme  d'ut  majeur,  les 
hausser  pour  rendre  majeure  la  gamme  de  la  mineur.  De  là  les  principes  suivants. 
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CIIAIMTKK     I.  V. 

Modulai iud  iiiè/nc  base. 


918.  Pour  moduler  au  mi'nkuk  mèmk  base,  ou 'même  tonique,  il  faut  hémoliser  a 
la  fois  la  tict'ce  et  la  sixle.  —  Au  contraire,  pour  moduler  au  m.vjkur  mkmf.  ijvse,  il 
faut  diéser  à  la  /o/s  la  tierce  et  la  sixte. 

919.  Exemple: 


GAMMES   DE 
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.M.\jfiou  rendu  mi>kiir. 


Ut 
Si 
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Mi.Mu  n  rendu  majeur. 
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1    Si 

Soi:: 

i 
1 

Fa 

Sol 

i 
Mi     1 

Fa 

Ré 

mo 

Ul      j 

Ré 

Si   .  ! 

■ût 

La 

Sois 
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920.  La  sixte  au-âessus  de  la  tonique  ou  la  tierce  au-dessous  étant  une  seule  et 
môme  note ,  on  peut,  pour  plus  de  rapidité  dans  la  recherche  des  deux  wof/a/&s,  les 
prendre  à  tierce  de  la  tonique,  l'une  en  montant  l'autre  en  descendant^  les  deux 
notes  à  modifier  seront  ainsi  plutôt  trouvées.  Exemples  : 


H'tu  majeur       en       ut  mineur. 


De  lu  majeur      en       lu  mineur. 


^ 


:t^ 


/z 


--\z.y 


D'«<  miueur       en       m  majeur. 


iil 


De  lu  mineur       en      la  majeur. 


iiii 


lOT- 


/TLZ 


^a^ 
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921.  Pour  nous  assurer  maintenant  que  l'opùralion  est  exacte,  recourons  à  la 
théorie  de  l'armure  des  difTérenles  gammes  (637,  643),  et  nous  verrons  que  les  acci- 

*dents  résultant  de  la  modification  des  deux  modales  sont  en  conformité  avec  ceux 
que  nous  avons  obtenus  par  la  génération  des  tons. 

922.  Pour  passer  d'ut  majeur  en  nt  mineur,  il  faut  bémoliser  ses  modales  mi  et  la. 

I  I  "  ' 

Or,  ut  H  mineur  est  relatif  de  mi  bémol  é  majeur,  qui  porte  trois  bémols,  si  ^, 

mi  à,  la  i.  Je  vois  bien  ici  mes  deux  bémols  mi  et  la  ,  mais  il  y  en  a  un  troisième, 
si  b,  que  l'exemple  nM.  §  920,ne  présente  pas. 

C'est  que  ce  si  b,-^  en  ?nt  bémol  majeur,  est  remplacé  dans  le  mineur  relatif  par 
la  sensible  si  t!,  JS  (649)  toutes  les  fois  que  celte  sensible  paraît.  Ainsi,  quoique  les 
.  règles  posées  pour  l'armure  de  la  clef  exigent  trois  bémols  (643  et  suiv.),  il  n'en 
reste  réellement  que  deux. 

923.  Pour  passer  de  la  mineur  en  /«  majeur,  on  dièse  Vitt  et  le  fa  (exemple  4  ci- 
dessèis,  §  920).  Cependant  la  clef,  pour  le  ton  de  la  majeur,  est  armée  de  trois  dièses, 
et  nous  ne  parlons  que  de  deux.  C'est  que  le  troisième,  .so/jî,  existait  déjà  comme 
sensible  (*  i?)  en  /a  mineur  *  relatif  d'Mi  majeur  ■,  et  nous  n'y  avons  p;is  touché. 

824.  De  la  majeur  en  la  mineur  (n°  2),  deux  bécarres  qui  ne  détruisent  que  deux 
.  des  trois  dièses  de  la  clef,  quoiqu'en  sa  qualité  de  mineur  relatif  d'w^  majeur,  la  mi- 
neur ne  porte  point  d'armure..  —  La  sensible  du  mineur  ne  figure  pas  à  la  clef:  donc, 
le  sol  5,  troisième  dièse,  n'en  fait  point  partie  en  mineur,  et  est  rejeté  dans  le  cou- 
rant du  morceau. 

925.  D'ut  mineur  en  ut  nlajeur  (n°  3),  deux  bécarres  qui  ne  détruisent  que  deux 
des  bémols  de  l'armure  de  mi  bémol  relatif.  —  Le  si  b,  quoique  mis  à  la  clef,  ne  fait 
point  partie  d'ut  mineur  ;  il  est  réellement  b  en  sa  qualité  do  J  à  diéser. 

926.  Les  accidents  sur  les  modales  sont  répétés  dans  le  courant  de  la  phraâè  mu- 
sicale tant  que  dure  le  nouveau  mode  et  qu'on  n'a  pas  changé  l^armure  de  la  clef. 
Cependant  si  la  modulation  introduite  persévère  uil  certain  temps,  on  peut  et  l'on 
doit  môme  changer  cette  armure.. 

927.  On  a  dû  remarquer,  d'après  tout  ce  que  nous  avons  dit,  qu'une  sensible  peut 
être  .envisagée  sous  deux 'aspects  :  dans  le  mode  majeur,  c'est  une  véritable  J;  dai.s 
le  mode  mineur,  c'est  une  V  t  Ne  perdons  jamais  de  vue  ce  principe  qui  offre  le  moyen 
d'unir  par  la  pensée  le  mineur  ()^)  à  son  majeur  relatif  (a). 

927  bis.    Exemple  d'uiia  modulalion  an  mineur  même  base  ei  du  retour  ;iu  majeur 
par  la  modiKcalion  des  deux  modales. 

T.  fa.  Andanle         ut  majeur. 
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928.  On  trouve  dans  quelques  solfèges  un  moyen  de  reconnaître  de  prime  ab.ord 
les  accidents  qui  surviennent  à  la  clef  dans  le  cas  d'une  modulation  au  mineur  ou 
au  majeur  même  base.  Voici  ce  moyen  : 

929.  Deux  gammes  de  mode  opposé  sur  la  même  tonique  diffèrent  de  trois  acci- 
dents, savoir  : 

b  qu'il  faut  ajouter  ou  J  à  supprimer  à  la  clef  quand  on  passe  du  majeur  au  mineui- 
môme  base.  • 

%  à  ajouter  ou  r>  à  supprimer  du  mineur  au  majeur.  (Voyez  le  tableau  ci-contre  , 
pages  260,  261.) 

930.  Quand  une  note  est  double-dièse  ou  double-bémol  à  la  clef,  on  détruit  l'un, 
de  ces  accidents  par  un  bécarre  en  conservant  le  premier. 

Quoique  plusieurs  des  tons  ci-après  soient  les  uns  inusités,  les  autre?  peu  usités, 
nous  les  avons  mis  tous  pour  ne  pas  interrompre  les  séries. 
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CHAPITRE    L\  I. 

Des  quatre  Modulalioiis  principales. 

932.  Nous  voici  arrivés  à  la  fin  de  la  théorie  des  moiluiatidhs  régulières,  car  il  n'y 
en  a  que  quatre  principales  que  nous  allons  rappeler. 


sa  dominante  (518,  695;, 
Du  ton  de  départ    )  sa  sous-dominante  (520,  695),  * 
son  mineur  relatif  (649), 
son  mineur  même  base  (918). 


aux  tons  de 


933.  Lesquelles  sont  représentées,  quant  aux  propriétés  sur  lesquelles  elles  arri- 
vent, dans  les  tableaux  monogammiques  ci-dessous. 


Tons  majeurs. 


Tons  mineurs. 


En«parlant  .«C   d'un  ton  majeur.  En  parla 


Tons  mineurs. 


I  mineur 


Tons  tîiaicurs. 


934.  Ce  qui  ne  veut  pas  dire  qu'on  ne  puisse  pratiquer  que  ces  quatre  espèces-, 
nous  en  rencontrerons  de  fort  éloignées,  mais  celles-ci  sont  les  seules  qui  soient 
régulières.  Elles  sont  en  même  temps  les  plus  faciles  en  ce  qu'elles  amènent  le  moins 
possible  d'altérations  dans  le  système. 

935.  Au  surplus,' le  champ  est  assez  vaste,  puisqu'en  partant  d'une  gamme  quel- 
conque, on  peut  moduler  au  ton  de  toutes  ses  notes,  sauf  celui  qui  aurait  pour 
tonique  sa  sensible,  laquelle  portant  l'accord  neutre  est,  pour  cette  raison,  inca-. 
pable.  Exemples: 


Relatifs     ! 


Relatifs 


^  mineurs 

I?  majeurs 


J 


Relalifs 


majeurs 


—   -Ibo  — 

93G.  Soyons  donc  prémunis,  au  niotiieuL  d'étudier  un  morceau,  contre  les  njodu- 
lalionsque  nous  pouvons  rencontrer.  El  pour  cela  lieniandons-nous,  avant  l'attaque, 
de  quels  accidents  chacune  est  accompagnée.  Une  fois  avertis,  non  seulement  nous 
aurons  la  conscience  des  intentions  de  l'auteur  dès  qu'un  accident  les  manifestera  , 
mais  encore,  écburés  sur  la  tonalité  nouvelle,  nous  chanterons  avec  aplomb,  parce 
que  le  jugement  sera  ce  qu!il  doit  être  toujours  :  le  guide  et  le  régulateur  de  nos 
actes.  ■,*•.. 

937.  PrenoQS. une  gamme  quelconque,  et  voyons  ce  qu'annonce  l'altération  de 
l'une  de 'ses  notes. 

938.  En  partant  d'un  ton  majeur  quel  qu'il  soit,.. 


Si  l'on  trouve la  ap,  on  est  dans  le 

cl  si  l'on  trouve  en  même  temps  la  É  f  ,  — 

Si  l'on  trouve    .      .      .      .      :  la  ji  !> ,  — 

Si  l'on  trouve   .                        .  la  *$,.  — 

Si. l'on  trouve la  VS,'  — 

et  si  l'on  y-ouve  en  niérae  temps  la  €>  5 ,  --                - 

Si  l'on  trouve   .      .      .•  .  .      .  "la  SI?,  — 

Si  l'on  trouve la  t  i,  —                - 

t 

Si  l'on  trouve la  rij,  — 


DU  de  sa  r 

majeur  J 

mineur \ 

•     J 

mineur,   e't 

l' 

on 

doit 

• 

s'attendre 

à 

la 

Jb. 

mineur. 

majeur  t 

mineur  ! 

• 

• 

mineur,  et 

r 

on 

doit 

s'attendre 

à 

la 

I. 

mineur,  et 

l'on 

doit 

1 

s'attendre 

à 

la  Vit. 

mineur,  et 

1' 

on- 

doit 

s'attendre 

à 

la 

A:  9. 

939.  En  partant  d'un  ton  mineur -quel  qu'il  soit, 

Si  l'on  trouve  .      .    • .  le  ♦  p ,  •       on  est  dans 

Si  l'on  trouve    .....  le  t?*,  — 

et  si  l'on  trouve  en  même  temps  le  «1  J,  — 

Si  l'on  trouve    .      .      .      .      .  le  Jj,  — :. 

Si  l'on  trouve le  Vell'É^,     — 

Si  l'on  trouva  .      .  .      .  :1e  il!?,  '  — •* 


le  ton  de  É  majeur 


majeur 
I 
y  muieur 

«1  mineur,  et.  l'on  doit 

s'attendre  au  ^  t>. 

I        . 
u  maieur. 

I        . 
T  majeur. 


Et  partout  la  ♦  :ï  disparaît,  sauf  en-modulant  au  majeur  même  base  où  elle  reste 
sous  propriété  de  aI.  .     . 
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A  vocaliser  quand  on  l'aura  suffisamment  solfié. 
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940  bis.  MoDULA.Tio\s.  —On  commence  en  la  mmeur  :  rien  a  la  clef  comme  pour 

I 
son  relatif  ut  majeur  (643).  Le  premier  accord  est  celui  de  la  mineur  (645).  La  V  6sl  i 

et  sensible  dès  la  troisième  mesure  (646). 

9^  mesure  :  en  utd  majeur  relatif,  car  la  J  î?  disparaît  pour  faire  place  à  la  ♦  (649). 

17*  mesure  :  retour  au  ton  de  départ  W  mineur. 

25*:  en  mi  J  majeur,  dominante  de  W  majeur,  car  la  clef  est  armée  des  quatre 
dièses  constitutifs  de  ce  ton  (695).  modulation  assez  éloignée,  puisqu'elle  amène 
quatre  accidents  à  la  clef.  Mais  il  faut  remarquer  q^u'en  la  mineur,  le  sol  étant  J, 
l'accord  de  mi  {mi-sol  t-si)  est  majeur,  ce  qui  prépare  et  adoucit  la  modulation. 

29*:  en  si  m  majeur  dominante  de  mi  majeur,  -le  la,  sous-dominante  de  tni, 
étant  5  (519). 
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33",  43.":  relour  en  mi  é  majeur,  par  une  modulation  à  la  sous-dominante  de  st, 
la  sensible  la  %  redevenant  ia  et  sous-dominante  (521). 

61*  :  en  la  W  majeui-,  modulation  au  majeur  môme  base  du  ton  de  départ,  en  haus- 
sant à  la  fois  la  tierce  et  la  sixte  (uf  et  fa  devenant  %)  (918).  — Ou  bien,  modulation 
à  la  sous-dominante  de  mi,  puis(pje  la  sensible  re  j  est  abaissée  (521)  et  qi>'il  ne 
reste  plus  que  trois  dièses. 

RÉSUMÉ.  —  De  K  mineur  en  É  majeur,  son  relatif. 
De  d  majeur  en  W  mineur,  son  relatif. 

De  W  mineur  en  W  majeur,  sa  ^. 

I       .  I       .  1-  .    .  • 

De  é  majeyr  en  aI  majeur,  sa  ♦. 

I       .  I       .  I 

De  Al  majeur  en  é  majeur,  sa  V. 

De  è  majeur  en  W  majeur,  sa  4. 

941.  Et  l'on  finit  en  la  majeur,  ce  qui  parait  une  exception  à. la  règle  qui  veut 
que  l'on  termine  dans  le  ton  de  départ  (645).  Mais  nous  finissons  bieii  en  la,  ton  dans 
.equel  nous  avons  commencé;  seulement  le  mode  est  difTérent.  Nous-  retrouverons 
:et  exemple  dans  le  chœur  de  MoUe  qui  suit. 

942.  Si,  comme  cela  est  probable,  le  ton  de  mi  majeur  paraît  trop  difiîcjle,  on 
commencera  par  le  solfier  en  ut,  avec  les  clefs  convenables  pour  les  quatre  parties 
753),  ou  bien  en  remplaçant  les  clefs  de  sol  et  de  fa  l'une  par  l'autre,  ce  qui  donnera 
le  ton  de  sol  pour  les  deux  premières  parties  et  le  ton  d'wf  pour  les  basses  (820).  — 
Transpositions  semblables  pour  le  ton  de  la  majeur.  —  Une  fois  chaque  partie  assez 
connue,  on  procédera  .régulièrement,  c'est-à-dire  en  chantant-dans  les  tons  efTectifs, 

PRIÈRE  DE  moïse 

(Ro.s.sinl),  ,  ■  ' 

Paroles  de  M.  Ernest  Aubin. 
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PP 


:f ===:ti=t  |-r=^=P=^,^  -^-^ 


Ë^^^È^^E^E^^ 


z^gEEEE^^a 


bon  -   te'   l'a 


pro  -  mis 
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^=ï^ 


^3— T^- 


PE^Egg^^ 


nzi: 


=S. 


=^== 


^S 


fils,    sur   ta      clé  -  men- ce,  Ea      vain  n'ont    point     comp     -     lé,  L'é- 


FF 


i^^^^lËP^I^^^^=Èl^-3=i 


fils,     sur  ta      clé -men -ce,  En     vain  n'ont  point 
FF 


^ 


fils,     sur  ta      clé  -  men-ce.   En      vain  n'ont  point 


--tl-=:^ 


^^£-f^^S= 


^~w- 


=?=?=•: 


:fc 


£ 


-k 


-^ 


fils,    sur  la       clé  -  men-ce,   En  vain  n'ont  point 


comp  -  lé, 


L'é- 


trt 


b=i!z=?iz^- 


comp  -  té , 

-• :.?î2-f: 


Lé- 


=^=Pt 


comp  -  lé. 


L'é- 


48 


g 


pà^3iF 


t=ir, 


di     -     mi    -    nu    -    en    -    do 


=&=t=b= 


-u — I ? i-- 1 


clat      de  ta      puis  -  san  -  ce     An  -  non  -  ce       ta  bon 

--^  di     -     mi    -    nu   -    en 


^ 


'^-±=kz1^ 


do 


té. 


b^^^^E 


— .  .  :^sz= -p 


clat     de    ta     puis  -  san -ce     An  -  non  -  ce      ta  bon    -    té. 

--^  di     -     mi    -    nu    -    en    -    do 


»  ^^-#-#--^---#— I     ^       g — p_|_g:llzg — m ^ .. jg— [^=#       ^       1^ 


clat     de    ta      puis  -  san -ce    An  -  non  -  ce     ta  bon  -  lé.  De 

--,  di    -     mi   -    nu    -    en    -    do  Pf' 


-y- 


clat     de    la      puis -san- ce    An  -  non  -  ce     la 


boa    -    lé. 


De 


S^ 


De   nous  lu  prends  pi     -     tié, 
F 


h-tl 


nous. 


nous , 


De 


de 

lit 


de 


De  nous   tu  prends  pi     -     lié. 
F, 


0     ^     ^ 


-i- 


-f-T- 


nous. 


pi    -    - 


tié. 


^^g: 


nous       lu      prends 
Ptl        0 


nous       tu     prends 
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Rcaseigaemenls  et  analyse, 

isi,  mi,  la,  ré,  soli 
a.  p    o-  p    j^     (^3^)-  Nous  devons  être  en  ré 

bémol  majeur,  car  ré  b  est  à  un  demi-ton  mineur  ou  seconde  mineure  au-dessus  d'wl 
et  ce  mouvement  amène  des  bémols.  Il  doit  y  en  avoir  cinq  parce  que  la  gamme 
contient  cinq  secondes  majeures  (898  et  suiv.)-  —  Son  homonyme  est  ré,  avec  deux 
dièses  (829). 

945.  Mais  en  commençant,  nous  ne  sommes  point  en  ré  bémol  majeur  4,  dont 
l'accord  est  ré  b-fa-lab,  puisque  les  premières  notes  sont  fa-sib,  qui  appartiennent 
à  son  relatif  mineur  st  b  J5  et  la  preuve,  c'est  que  le  /a  b»  est  t^,  V  J  (638,  649). 

946.  Cette  J  /a  b  reparaît  à  la  mesure  8%  et  le  chœur  est  en  ré  bémol  majeur  là  et 
lux  mesures  22'  et  36"  (649). 

947.  Mesure  42"=:  modulation  au  majeur  même  base  (918).  De  cinq  bémols  à  la 
ilef,  il  n'en  reste  plus  que  deux:  différence  trois  (929). 

948.  Transposition.  —  L'homonyme  ne  nous  offre  pas  assez  d'avantages,  puis- 
qu'il est  armé  de  deux  dièses. 

La  transposition  en  ut  est  préférable.  Elle  donne  à  étudier  les  clefs  d'ut  quatrième 
et  troisième  lignes  (753). 

Le  remplacement  des  clefs  de  sol  et  de  fa  l'une  par  l'autre  est  bon  pour  les  pre- 
mières parties  qui  se  trouveront  en  fa.  Il  est  peu  avantageux  pour  la  basse,  qui 
chanterait  en  si  bémol  (819,  n"'  2  et  26). 

949.  Intonation.  —Peu  de  diflicultés,  sauf  à  partir  de  la  mesure  42%  où  la 
phrase  mineure  du  solo  se  reproduit  en  majeur.  Si  l'on  n'y  fait  bien  attention,  on 
aura  de  la  peine  à  prendre  le  ré  q,  parce  qu'il  a  souvent  frappé  comme  modale  b.  — 
Si  la  difficulté  est  trop  grande,  on  transposera  ce  dernier  chœur  en  w^  pour  quel- 
ques instants  seulement. 

950.  Mesure.  —  On  la  battra  à  quatre  temps ,  quoiqu'elle  soit  marquée  -J.  Le 
mouvement  du  morceau  est  assez  lent,  et  le  décompte  sera  plus  clair.  —  Dans  les 
endroits  marqués  d'un  r:>,  on  supposera  un  silence  entre  la  note  qui  porte  ce  signe 
et  la  précédente,  à  peu  près  comme  si  les  passages  étaient  écrits  ainsi  |  ^^  ^     J    /  | 

951.  Nuances. — Caractère  doux  et  religieux,  sons  bien  soutenus  et  sans  saccades. 
Supprimez  les  fusées,  espèce  de  petits  agréments  que  certains  chanteurs  mal  ins- 
pirés se  permettent  pour  unir  deux  notes  plus  ou  moins  éloignées.  Exemple; 


pp,  p,  ;:::>►,  f,  FF,  dim., observés  avec  soin.  Le  majeur  qui  termine  attaqué  avec 
force  et  spontanément,  en  diminuant  à  l'endroit  marqué. 


CHAPITRE    LVII. 

Modiflcallons  du  second  Télracorde  de  la  Gamine  mineure. 

952.  «  Je  regarde  comme  de  fausses  notions  qu'on  donne  aux  élèves^  do  leur  dire 
«  qu'on  descend  la  gamme  mineure  avec  d'autres  sons  qu'on  ne  la  monte-,  c'est  les 
«  jeter  dans  l'indécision  sur  la  composition  de  cette  gamme.  La  gamme  majeure  a 
«  bien,  quand  on  veut,  le  môme  privilège,  et  ce  privilège  n'est  autre  chose  qu'une 
«modulation,  c'est-à-dire  un  changement  de  ton  ou  de  mode.  Ainsi,  en  faisant 
"  remarquer  aux  élèves  que  le  second  tètracorde  la  gamme  mineure  est  sujet  à  de 
«  fréquentes  variétés,  on  ne  devrait  pas  se  dispenser  de  leur  dire  que  ces  variétés 
«diverses  constituent  autant  de  diverses  modulations,  et  qu'il  est  absurde  de  les 
«  représenter  comme  appartenant  toutes  à  la  môme  gamme-,  ainsi,  de  ces  quatre 
«  variétés  : 

1"  2»  3«  4' 


l^^^i^^^i^Hi^^l 


«la  première  appartient  incontestablement  au  mode  majeur  à'ut ;  la  seconde,  au 
«  mode  majeur  de  la  ;  la  troisième,  au  mode  majeur  de  sol  (ou  à  son  mineur  mi)  ; 
«  et  la  quatrième  seulement  au  mineur  la. 

«^  Voilà  comment  je  prémunis  mon  élève  contre  l'erreur  de  ceux  qui  représentent 
«  la  gamme  mineure  par  ces  deux  systèmes  de  sons. 


En  montant. 


En  descendant. 


«  On  ne  peut  pas  mieux  méconnaître  le  caractère  du  mode  mineur,  qu'en  le  re- 
«  présentant  de  cette  manière.  On  insère  le  fa  f,  dit-on,  pour  adoucir  la  seconde 
«  augmentée  fa-sol  t:,  et  c'est  justement  cette  seconde  qu'on  élimine,  qui  aurait 
«  caractérisé  le  mode  !  »  (Galin,  édition  de  1818,  page  112.) 

Nous  ajouterons  quelques  mots  à  cette  citation. 

953.  Les  partisans  de  la  modification  du  second  tètracorde  du  mode  mineur  s'ap- 
puient sur  ce  qu'en  descendant  avec  sol  i;  et  /a  1:^,  le  repos  sur  le  la  paraît  satisfaisant  ; 
mais  il  le  serait  autant,  pour  le  moins,  sur  Vut.  Qu'y  aurait-il  donc  de  contrariant, 
par  exemple,  dans  ce  passage  : 


^m^^. 


m 


:f:-,J:*r 


:ïïËfg 


^izf^. 


iâg 


H 


954.  Si  l'oreille  permet  le  repos  sur  le  la,  c'est  qu'elle  en  a  été  préoccupée  comme 
d'une  tonique  quelques  instants  avant. 
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955.  A  quoi  bon  d'ailleurs  jeter  du  trouble  et  de  l'incertitude  dans  la  théorie?  11 
n'y  a  qu'un  type  en  majeur  :  n'est-il  pas  conséquent  de  n'en  admettre  qu'un  égale- 
ment en  mineur? 

956.  Ou  ce  principe  est  sans  exception  qui  veut  qu'on  ne  puisse  altérer  une 
seule  note  du  système  sans  moduler  ou  sans  tendre  à  moduler,  ou  bien  il  est  faux. 
Mais  il  est  de  toute  vérité,  et  l'oreille  n'a  point  de  condescendance  à  cet  égard  ;  et 
la  preuve,  c'est  que  si  la  modification  persévère  l'oreille  ne  se  trompe  point  et 
demande  instamment  la  note  de  repos  vers  laquelle  court  la  phrase. 

957.  C'est  parce  qu'on  l'a  senti  que  l'on  défait,  en  descendant,  les  accidents  mis 
en  montant.  Essayez  de  les  conserver,  et  malgré  vous  Vut#  sortira  pour  assurer  le 
ton  majeur  de  la.  Vut  q  ne  viendrait  qu'en  contrariant  le  désir  de  l'oreille. 


i^pi 


'^^"^EÊd 


958.  En  voulant  parer  à  cet  inconvénient,  on  l'a  remplacé  par  un  autre,  et  voilà 
tout. 

959.  Au  reste,  on  commence  à  revenir  de  cette  erreur,  et  la  plupart  des  ouvrages 
élémentaires  imprimés  depuis  quelques  années,  s'ils  donnent  encore  la  gamme 
mineure  modifiée  dans  son  second  tétracorde^  ils  la  donnent  aussi  avec  sa  seconde 
augmentée  tant  en  montant  qu'en  descendant.  Il  y  a,  dans  ce  fait,  preuve  d'un 
commencement  d'indécision  qui  nous  fait  espérer  que  bientôt  on  s'exécutera  de 
bonne  grâce. 


U  mil 


Air  mineur  à  second  tetracorde  modifie. 


1 Nr 


16 


9—f 


mâ3 


2e  télracorde  de  *  mineur  modifié 


3:^i^fei^^^ 


az 


l^^i^^ 


ÈSï^SI 
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961.  Je  ne  vois  pas  ce  que  cet  air  perdrait  en  supprimant  le  fa  %  dans  le  second 
tétracorde.  II  n'aurait  pas  le  môme  caraclère,  dira-t-on  ;  cela  est  vrai.  Mais  il  aurait 
celui  du  mode  mineur.  Voyez  la  rectilication  A  de  ravant-dernicre  mesure ,  que 
vous  pouvez  appliquer  à  la  17**. 


CHŒUR  DE  LA  DAME  DU  LAC 


(Rossiiii). 


Allegro  viwace.  T. 

962. 
Pages  (dessus). 


„  M  PP        ^^  ^— ~         4  CeAssEDRsfténc 


Des       feux  de  l'au    -    ro 


Le        ciel     se    co     -    lo 


re. 


-%-»^ 

l^--^ 


16 


^^S 


Er  -  rant    et  sans  se- 

TÉ\ORS.  P 


BE^E=^=B^"^; 


^zihii 


EÈ 


D.  û.         .0. 


^^=^11^^ 


no  -  tre  prince  en    -   co 


re. 


Er  -  rant   et   sans  se- 


(1)  Je  ne  quitterai  point  le  mode  mineur  sans  citer  un  fait  dont  j'ai  souvent  parlé  dans  mes  cours, 
et  qui  devient  important  depuis  que  la  re'sonnance  de  la  cloche  a  pris  de  Tintérêt  entre  les  mains  de 
M.  Bussct  (418). 

En  1825.  je  reconnus  la  tierce  mineure  dans  mon  diapason  en  le  pinçant  légèrement  sur  une  table 
sonore.  Ce  fait  me  parut  assez  remarquable  et  j'en  fis  part  à  M.  Berton,  membre  de  l'Institut,  qui, 
après  l'avoir  vérifié  chez  moi,  m'engagea  à  en  faire  l'objet  d'un  rapport  à  la  section  de  musique  de 
l'Académie,  et  je  m'y  disposais,  lorsqu'un  de  mes  amis  me  dit  a-soir  trouvé  toutes  les  vibrations  pos- 
sibles dans  un  instrument  composé  d'une  suite  de  diapasons,  intervalles  majeurs  et  mineurs,  justes  et 
faux.  Cette  assertion  m'arrêta.  Mais  la  remarque  peut  devenir  utile  aujourd'hui  que  l'éveil  est  donné 
sur  l'origine  du  mode  mineur. 


—  280  — 


cours,        Ex   -    po-se     ses      jours 


5-5r*: 


fz.  -^ 


— A— *>-« 


r^ 


_e_^ 


!=^ 


~7 :3 g *' — I 1 — F 


U: 


cours,        Ex   -  po-se    ses     jours. 


De    son     au     -     da     -     ce 


i 


So-yons,  so  -  yonsl'appui, 


^^±3=5EEi 


_^. 


Suivons  sa       trace  Et  veil- Ions,  veillons  sur 

ff^    #    ^— ^^  1— !^ — l^-N— 

_*^-^i I u-  *_f  _* jrT-ij_  tz:^ 

_^^_^_^_  =Lh-b-h ^ — ^-*-^ 


^=rb=b= 


So-yons,  so  -  yonsl'appui. 


7/=j:5: 


Suivons  sa       trace   Et  veil -Ions,  veillons  sur 

4^-  -      -     ' 


m\^^m^sm^^^^ 


So-yons,  so  -  yonsl'appui,         Suivonssa      trace  Et  veil -Ions,  veillons  sur 


Z^- 


-j— ^>— ^* 


lui. 


De    son   au 


e 


da    -  ce. 


So-yons,  so  -   yons  l'ap-pui; 


î^^^i^^J^l^^^J^^ppB 


lui. 


CTjI^ 


De    son   au 


da    -   ce, 


=P^.^ 


L»-\ 


So-yons,  so  -   yons  l'ap-pui; 

/z.  u.  .0.    .«-    :t 


pËEb^ 


lui. 


De    son    au    -    da  -  ce, 


^t-%. 


So-yons,  so  -    yons  l'ap-pui; 
F      P 


r-^=^ 


-^=/^-- — — t— I — h-b-^ 


Suivons  sa        Ira  -  ce. 


_^_S 


^^*-ï-^.-^=^ 


i^; 


3b}-(?iaf; 


Suivonssa      trace  Et   veil -Ions  sur    lui.  Oui,  veil- 


Suivonssa        tra  -  ce, 


Suivonssa      trace  Et    veil-lonssur    lui,Oui,veil- 

5 


.^^Hl^lli^l^^i^^^ 


Suivonssa        ira  -  ce,         Suivonssa      trace  Et   veil-lonssur     lui, 
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'^^âk^^mmmifdm^^^ 


Ions    sur        lui,  Oui,  veil  -  Ions     sur 
F      P 


lui,  Oui,  veil     -     Ions         sur 
F      P 


Ions    sur         lui.  Oui, veil  -  Ions    sur  lui,  Oui, veil     -     lùns 


il 


515_ 


it. #. 


:^ 


f=E 


Si 


% 


^48   .    jP     p 


Oui,  veil  -  Ions    sur 
P  cresc. 


lui. 


52 


:^ 


^^S=EJES 


=J- 


2:=^i^t=:lziïz=i'=z: 


lui.  Oui,  veil  -  Ions    sur  lui.       Mar     -     cbons,  mar     -     chons      et     veil- 

F       P  P  cresc. 

%-^^—^r^-é s— 1— ^ P^ K^ ■ r N : 1 ^  ■ 


t^IZfl 


y — I V— 


3=a 


—T 


1^ 


T-^-^- 


JE^E^F^SÇE 


lui.  Oui,  veil  -   ions      sur        lui.       Mar    -     chons,  mar     -     chons      et    veil- 


t^^i-^—u 


F  ^  P  ^  P  cresc 


-H 


EEEE^^El^^lEP^gB 


54^ 


Oui,  veil  -  Ions      sur        lui,      Hlar    -     cbous,  mar     -     chons      et    veil- 
F      .  56 


['m 


isirtz^ 


->' ^ 

Ions      sur 


^m 


lui. 


^h 


-fezzzzi^nzifnr 


-rt-^ 


-b<2 C«. 


y- 


Oui. 


oui, 

4*- 


t7~ 
oui, 


~7~ 

Yeil- 


^  j         I-        -I  II-  I 


V- 


r— ^- 


^\:_s_:;r 


Ions      sur 


lui, 


-î:i2=^13^ 


êi: 


Oui, 

-5- 

-<2.' — \û. 


oui, 


veil- 


i=z: 


Veil-lons  sur      lui,  Veil-Ions   sur 
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!::**■ *- 


-4 — ?- 


lui. 


-S-S-— ^ 


■E=lz 


lui. 


Freemore  (même  mouvement). 


72 


.»-.♦—< « , «_«_« m , Û._= 
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lui. 


|ggi 


.  «_i_# # «.i-* — «. 


-_|=b^Et=t=b 


Lorsque,  sur       la  bruyère  a    -    ri     -     de , 

80  7 


-^'-^- 


,^_*?_^. 
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Nous     sui    -    vous     son       pas    in-cer  -  tain, 

92 


Peut- 


96 


tre,d'un    trait 


«_«_« <2 


ho- mi  -  cide,  Un  monta  -  gnard    in-hu- 
100 


^^ — \^ — ^ \ — ^ — r- 


main     Me    -    na    -     ce,  me   -   na    - 


Tutli 


|^f-i=^-— & 


^—,—P- 


_#_JL_« m ,#- 


104 


ce    son         sein 
3     108 


.=:p=b==t 


-?— 7- 


fj 


^ffEf^ 


Me   -   na 


ce    son      sein. 


1^ 


P  Tutti 


112 


±=11=  =1- 


^ 


f=i^-=tr-l-J^=$: 


Ciel,  sois  son        gui  -  de, 


i^l^ 


:q=r= 


Sois  son    ap   -   pui. 
116 


Ah  !  dé-tour- 


» — --j — -2- ,' , — -,- 


ne     de     lui 


?=:E 


i^zzi^: 


9 »       ~»~ 

Le  trait  per      -     fi  -  de  ; 
120 


èsIeèe 


Et,  pour  prix 


1  cresc. 


S: 


du     se -cours 


^E^E^E;M^EE^Ëg^^gE^EjE^?-^=E^| 


"* 0' 

Qu'i  -  ci   j'im-plo-re, 


■0 — r— ^  p- 

S'il      le        faut      en- 


m 


^^^^^^. 


^±:i±z=^—±z 


:t=t 


— ^- 


ElE=~]^^^EE=î^^ 


#         9  »  »- 

du     se -cours  Qu'i  -  ci  j'im-plo-re. 


S'il      le       faut      en- 
1  5 


màE^t^tEî 


^F 


:g— b=ig=-l^=U 


:t=t 


=î^ 


:i)=rz^=: 


i^^ 


du    se-cours 


Qu'i  -  ci  j'im  -  plo  -  re, 


S'il        le      faut      en- 
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^  *  '-*  ^ — X  l'îS  F 
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re ,     Grand       Dieu! 


ê4. 


I-é!:: 


±: 


Ê^= 


je  fof 


fre  mes 


co 
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re.    Grand        Dieu! 
s 


je 


V'  ^J-I 


^=^: 


!^^ 


:=^= 


t'of 
F  )  -^ 


^E|g 


Û 


-----  fre  mes 

P-—^ f  —  «— «— , 

r=b=[=|;=b:zb=j 


rc,       Grand       Dieu! 
P 


je 


lof   --------  fre  mes 

136 


•î4f. 


jours!  Ciol, sois  son       gui-de,       Son  guide  et      sonap-pui;      Le  trait  par- 


-%- 


^HiiiiÊÉ 


)^^3 


$*_<_* 


:b=p=b: 


jours!  Ciel,  sois  son      gui-de.        Son  guide  et       son  appui;        Le  trait  per- 


3?^S^S 


sz::fs=j^_._._^_ 


^=^=^5= 


=P=I2: 


^-^T 


5Ei^^ 


jours!  Ciel,  sois  son      gui-de,         Son  guide  et     sonap-pui;       Le  trait  per- 
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fide   Est  le  -  vé   sur    lui. 


-%-!h 


Ciel,  sois   son      gui  -  de,         Son  guide  et 


'"^^^m^^^^^m^^^ 


-J=^-V- 


fide    Est  le  -  vé  sur     lui. 
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fî^/»      T?c«    Ir»  ,,X    „.,_      1..:  /-'.■_i       -_:_ 


Ciel,  sois  son       gui-de,  Son  guide  et 


:t 


fide    Est  le   -  vé  sur    lui. 


iiËlil 


Ciel,  sois  son      gui  -  de.         Son  guide  et 


■^J. 
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sonap-pui.  Le  trait  per  -  fi  -  de.  Le  trait  per -fide  Est     le  -   vé  sur 


ë^i^^ig^ii^^^g^ii 


son  ap-pui. 


Le  trait  per-  fi  -  de.  Le  trait  per -fide   Est    le  -   vé  sur 

s 
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son  ap-pui. 


Le  trait  per  -   fi  -  de.  Le  trait  per  -  fide  Est    le    -    vé  sur 
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p        P  w^m  152  .ce  F         P 


^-% 


lui ,  Oui,  le         trait       per 
F     P 


fi  -  de,       Le       trait      per    -    fide  Est    le- 

t'     P 


^^fe^^=^3^^^^^g^^^^'=g^ 


lui,  Oui,  le         trait        per     -      fl  -  de.       Le        trait      per    -    fide  Est    IC' 

F.,-     P-0. 

-t — f *w 


35%=^=^^ 


4^ 


ih=te 


—y — V- 


lui. 


Oui ,       le        trait      per     -     fi  -  de 


H— e|i=|E?-^y-^'^ 


--î^^3: 


vê      sur  lui,  Est    le     -    vé      sur  lui.       Gui 

F       P 


de 


t  vfl      sur  lui.  Est    le     -     vé      sur  lui.      Gui     -     -    de  ses 


vé      sur  lui.  Est    le     -     vé      sur  lui.      Gui     - 

F_^.  P. 


aiîï 


Est    le     -    v6      sur  lui.       Gui     -    -    do  s 


-0  ^ 


U.160  ,. 


^^i 
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S=^ 


iï<2=h 


i^p 


pas         er     -     rants.     Sois-nous  pros  -  pè    -    re  ;  Ciel, 


.b# :&. 


rends 


t=?= -^=|-Ë-T-?-|-b-2-5- 


pas        er   -   -  rants.  Sois-nous  pros  -  pè  -     re  ; 

1 


Ciel, 

-5- 


rends 
-t 


i=S= 


:b=^=== 


-s-if. 


pas        er      -      rants.    Sois-nous  pros  -   pè    -    re  ;  Ciel,  rends 
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^^ 


-^— ?- 


«=^?== 


l^= 


-b- ' 


pe-re, 


Un 


pè-re 


f—f-^— 


W^ 


—t-- 


-^—T- 


-fi-^A 


i--^,-y-f-\-t=i^- 


-b=^ 


:b=b. 


,-h-?- 


à   ses  en  -  fanis , 

-0 « 0- 


^== 


2:^pd?=P=tr=2=^ 


pe-re. 


Un 

5 


pe-re 


à    ses  en  -  fants , 


^^%=5^^=|^b=^=M=P=7=^ 


•_*_,•— ,—1 


=^- 


^^BgÊ^^ 


pe-re. 


Un 


pe  -  re 


à  ses  en  -  fants, 
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FF 
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^_^_ 


iS^ 


-"?-?-, 


P 


A  ses  en  -  fauls 


O        ciel,    rends  un       pè-re, 
FF^ 

=,-0:=i=5zv- 


Un 


*^  /._....  n        riftl.    rends  un       pè-re.  Un 


A  ses  en  -  fanls. 

5  JL 


'^^^^4e 


\=^- 


-^- 


=^=¥=^=1-1 


o        ciel,    rends  un       pè-re, 
FF 


:bb: 


-^=¥=P-1 


A  ses  en  -  fanls. 


o        ciel,    rends  un      pè-re, 
il88 


Ua 


père        à  ses  en  -  fants. 


-s-t  — Ci — I — * — * — * — 


t=b=l^ 


=F=^ 


père        à  ses  en  -  fants. 


-Û.__«_|i— « 


Freemore. 

1  n 


J»_«_i 


Souslefeuil  -  la  -  ge,         A-mis,dis- 


l^^^f^ 


^^^iliiig^ibiiHi^â 


per-sez-vous;       Vers  ce     ri    -    va  -  ge,  Fi  -  xons    le    ren-dez  -  vous. 
196  Tulli,  sottovoce. 


^t 


)  Tulti,  «offo  voce. K ^—  'j 


Sous    le   feuil    -    -   la    -    ge. 


A  -   mis,   dis     -      per  -  sons-nons, 
504 


-#— « 


'-F- 


Eb^EËE 


-t 


=?^?— ^-f-f- 


—  r— r-jg _|«-t._|e — ^-f-f— 


Vers  ce    ri     -    va  -  ge,  Vers  ce    ri    -    va-ge.    Fi  -  xons  le     ren-dez 


^=ê=êeSe 


±=t^— i^zis 


?i;r^rTr"~7a^  g^^       vers  ce    ri    -    va-ge.   Fi  -  xons    le    ren-dez- 
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l-t. 


f=?- 
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i^J^E 


vous, 


y  I  i; 

Vers       ce        ri     _     \a-ge.     Vers       ce       ri 


^=fi^=g=l 


Ta  -  ge. 


Fi- 


ÎESEtlEtÉEgEglS 


:^^ 


E^fe^ 


vous, 


Vers      ce        ri 


ï:=F« 


va-ge,      Vers 
11 


va-ge. 


Fi- 


'zfzzii 


asE^a 


:^fc 


i%ï 


•F 


vous, 


Vers       ce       ri 


va  -  ge. 
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f^— A- 


==î^- 


i»=j=^Ciz 


xons   le     ren-dez  -  vous, 


Fi   -  xons   le     ren-dez    -    vous.        Ap- 


J^fg-f 


i^^g^i^ 


5^^rESE=î5 


=P=? 


xons   le     ren-dez  -  vous.  Fi    -    xons    le     ren-dez    -    vous.        Ap- 


ï=r-t 


^ÏE 


-^^— f— ' 


^SE^^^Ë^g 
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Fi    -   xons   le     ren-dez     -    vous.        Ap- 
216  F 


i^^^^^E^^ipi^pp 


pe   -    Ions  no   -   tre 


^=E3Eè:^£2^ 

9  I  ^ 


mai -tre:       E  -  thel    -    bert!  E-lhel- 


^TEÏEÊEESEEË 


=P=^=P=^= 


pe   -  Ions 


:5=?? 


•?=== 


^iE^g^i^zi^^ 


^t^ 


^E£EEE 

:re: 

E^'fe^b=EptEE|E^^EE 


no    -    tre  mai -tre:       E  -  thel   -   bert! 

I 


E-thel- 


mm 


pe   -   Ions 
0 
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no  -   tre  maî-trc:       E-lhel   -   bert! 

224 


E  -  Ihel- 


-f     ^     ^ 


:PSÎ 


I * •- 


:g-T-^ 


bertl 


È 


-7-'?- 


Re 


viens. 


-^== 


:^ 


-?- 


tu 


las         pro-mis, 


^<^-7— ?- 


-h-^-'? 


1-7-?- 


bert! 


Re 


viens, 


tu 


l'as         pro-mis, 
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Re 


viens. 


tu 


l'as  pro-mis. 
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Re-\iens,  le  -  viens, 


tu    l'as    pio  -  mis; 


Pour-rais- 


SE 


-# — # — # 


:f=il?=tztt 


-Fi«=== 


Re-viens,  re  -  viens, 

5 

0. «- 


-^ ( 


—f^^ 


l=^^~l^ 


i^sA-.;^P-p=b- 


Ê 


-t- 


=¥^? 


tu    l'as   pio  -  mis; 


Re-viens,  re  -  viens. 


^  FF^    232 


Pour-rais- 


-« «_ 


^=^=-1^=^=^ 


lu     l'as   pro  -  mis; 


Pour-iais- 


^1 


mé-  con  -  naî  -  tre 


La       voix      de     les 


mis? 


FF 


tu 


me-con  -  naî-  Ire 


-b- 

La      voix       de     (es     a   -   mis? 


FF 


O-- 


fclf= 


-m û- 


lu 


mé-con  -  nai  -  Ire  La      voix       de     tes      a  -    mis? 


liilËÊiéilii^ 


Renseignements  et  analyse. 


J  J 


J 


963.  Çwafre  dièses  à  la  clef  1  «    *    "      ^  |  (gso).  Ton  de  mi  majeur,  quatrième 

I  (  fa,  ut,  sol,  ré  ) 

modulation  à  la  ^  à  partir  à'ut  (708)  :  le  relatif  serait  ut  dièse  mineur,  avec  si  $  pour 
sensible  '638,  649).  —  Quatre  dièses,  parce  qu'il  y  a  quatre  tierces  mineures  et  que 
le  mouvement  au-dessus  d'ut  est  d'une  tierce  majeure  (898  et  suiv.).  —  Homonyme, 
mi  bémol  avec  trois  bémols. 

964.  Transposition  en  ut.  —  Clefs  d'ut  première  ligne  pour  les  trois  premières 
parties,  de  sol  pour  la  basse.  —  Par  échange  des  clefs  de  sol  et  de  fa,  tons  de  sol 
pour  les  premières,  d'ut  pour  la  basse  (819). 

965.  Intonation.  —  Quelques  difficultés  graves  et  par  conséquent  intéressantes. 
Songez  toujours  à  la  propriété  et  à  la  tendance  des  notes  accidentées.  Par  exemple , 
mesure  54%  seconde  note  du  dessus: 


Dessus. 


Ténors.  I 


'^ 


'Sw: 


^B 


-ItJr — ^- 


m^M 


-D-«_ 
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La  voix  qui  fait  le  la  ^  (VJ  en  mi)  doit  passer  mentalement  par  le  sij.  — Vut  fcl 
(  W  abaissée  )  qui  suit  est  difficile  comme  tierce  diminuée  sur  la  note  précédente.  C'est 
encore  la  ^  si,  sur  laquelle  il  va  se  résoudre,  qui  nous  guidera;  il  fait  sur  elle 
l'effet  de  la  sixte  mineure,  corde  modale  (918). 
Ténors,  même  mesure  54*  :  soli\,  l'autre  modale,  J  b. 


CHAPITRE   LVIII. 

Accords  de  Septième. 

966.  En  recherchant  l'origine  des  accords,  nous  avons  trouvé  celle  de  l'accord 
neutre  dans  les  harmoniques  de  sol.  —  Sol,  si,  ré,  fa  (419). 

967.  Sol,  si,  ré,  fa  est-il  un  accord  ?  Non ,  si  nous  le  comparons  à  ceux  que  nous 
connaissons,  car  ils  n'ont  que  trois  notes,  et  cette  agrégation  en  pr^ente  quatre.  — 
Oui,  si  nous  admettons  comme  tel  tout  ensemble  qui,  comme  celui-ci,  plaît  à 
l'oreille  quoique  ne  présentant  pas  l'idée  du  repos  et  faisant  par  conséquent  désirer 
une  suite. 

968.  Ce  besoin  très  essentiel  à  remarquer  qu'éprouve  l'oreille  d'entendre  un  autre 
accord  à  la  suite  de  celui  qui  nous  occupe  tient  à  l'accord  neutre  qui  en  forme  le 
noyau  et  dont  la  propriété  est  d'exiger  une  résolution  (411). 

969  Cette  résolution,  comme  celle  de  l'accord  neutre,  se  fait  naturellement  sur 
l'accord  de  la  tonique.  Exemples  : 


970.  On  donne  à  cet  accord  le  nom  de  septième  de  dominante  :  —  septième-,  parce 
que  ses  notes  extrêmes  sont  à  septième  d'intervalle  (sol-fa);  —  de  dominante,  parce 
qu'il  a  pour  base  la  dominante  de  la  gamme. 

971 .  Mais  l'accord  neutre  peut  former  le  noyau  de  deux  autres  accords  de  septième, 
savoir  : 
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accord  neutre. 


J    J    J    J 


J 


fa, 

J 

fa 


en  majeur 


en  mineur 


qui  tous  deux  prendront  le  nom  de  septième  de  sensible ,  en  raison  de  la  note  sur 
laquelle  ils  reposent.  Toutefois,  pour  les  distinguer  l'un  de  l'autre,  on  donne  au 
second  (solt-si-ré-fa)  le  nom  de  septième  diminuée,  parce  que  telle  est  la  distance 

qui  sépare  ses  extrêmes  Jj^-V  (775). 

972.  Quant  au  premier  (si-ré-fa-la),  remarquez  que  s'il  appartient  au  mode  ma- 
jeur, il  appartient  également  au  mineur  relatif,  non  plus  comme  sensible,  mais  comme 
de  seconde  note,  ce  qui  fait  que  plusieurs  auteurs  le  nomment  de  septième  mixte. 

973.  Nous  admettrons,  en  conséquence,  trois  accords  de  septième  ayant  pour 
noyau  Vaccord  neutre  ;  ne  Toublions  pas,  car  ce  noyau  fait  la  loi. 

974.  Examinons  maintenant  la  constitution  de  ces  trois  accords,  et  nous  trouve- 
rons que  : 


(septième  de  dominante 
. —       septième  de  sensible 

!  septième  diminuée 

Exemples  : 


est  l'accord  neutre  avec  tierce 


majeure  sons-ajoulée- 
majeure  sur-ajoulée. 
mineure  sous-ajoutée. 


ACCORDS 

NECTRE  (noyau). 

DE 
SEPTIÈME  DE  DOMINANTE. 

DE 
SEPTIÈME   DE   SENSIBLE 

(ou  mixte). 

DE 

SEPTIÈME  DIMINUÉE.  | 

Fa  J  .  .   .  . 
Ké  «1  .   .  .   ; 
Si   i    .  .   .   . 

Fa   V 

! 
Ré  ti 

Si    i      

Sol  J 

La  J 

....  pj  .... 

....     Ré^      .... 

....   s  J   ...  . 

....   Fa        V 

1 
....   Ré      (1 

....  Si        J 

Solijjj 

975.  11  y  a  plusieurs  manières  d'envisager  la  formation  de  ces  accords   et  toutes 
sont  utiles  parce  qu'elles  en  fortifient  l'intelligence. 

19 
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976.  Septième  de  dominante.  --  C'est  l'accord  neutre  ayant  pour  base  la  é.  -- 
C'est  un  accord  neutre  monté  sur  une  tierce  majeure.  —  C'est  l'accord  de  la  J  avec 
tierce  mineure  sur-ajoutée.  —  C'est  une  tierce  majeure  surmontée  de  deux  tierces 
mineures. 

977.  Septiè^ie  de  sensible.  —  C'est  l'accord  neutre  avec  tierce  majeure  sur- 
ajoutée. —  L'accord  de  la  «I  avec  tierce  mineure  sous  -  ajoutée.  —  Deux  tierces 
mineures  et  une  tierce  majeure  superposées. 

978.  Septième  diminuée,  —  C'est  l'accord  neutre  avec  tierce  mineure  sous- 
ajoutée.  —  L'accord  neutre  de  la  J  S  du  mode  mineur  avec  tierce  mineure  sur- 
ajoutée. —  Trois  tierces  mineures  superposées.  —  Deux  accords  neutres  l'un  dans 
l'autre. 

979.  Figures  des  trois  accords  de  septième  : 


Sepiième  dominante. 


Septième  sensible. 


Septième  diminue'e. 


T) 


A) 


A) 


▼  ) 


-i) 


A) 


T> 

*^ 

A) 

♦  S) 

980.  Dans  un  accord  de  septième,  toutes  les  notes  ont  une  résolution  pressentie 
(969),  et  surtout  le  son  qui  forme  la  septième  dont  la  résolution  se  fait  toujours  en 
descendant  d'un  degré. 

981.  Remarquez  que,  dans  chacun  de  ces  trois  accords  de  septième,  il  n'y  a  point 
à  la  fois  deux  quintes  ou  deux  tierces  majeures.  Ce  fait  est  essentiel:  toute  autre 
agrégation  s'en  écarte  en  tout  ou  en  partie. 

982.  Car,  si  toutes  se  ressemblent  en  ce  point  qu'elles  exigent  une  résolution , 
elles  diffèrent  en  cet  autre  que  les  unes  satisfont  et  que  les  autres  inquiètent  l'oreille. 

983.  La  quinte  majeure  étant  l'arc-boutant  de  la  tonalité  (49,  note)  on  ne  peut  en 
faire  entendre  deux  à  la  fois  sans  qu'il  n'en  résulte  de  l'indécision  sur  le  ton  et  sur 
le  mode. 

En  effet,  frappez  sur  le  piano  les  quatre  notes  ré,  fa,la,  ut,  par  exemple,  et  vous 
sentirez  qu'elles  annoncent  une  double  tonalité  :  le  la,  celle  de  ré  mineur,  et  Vui 
celle  de  fa  majeur. 

984.  Souvent  aussi  deux  tierces  majeures  produisent  un  mauvais  effet  ensemble. 
On  les  rencontre  dans 

ut-mi,  sol-si, 
et  fa-ïa ,  ut  -mi. 

L'une  de  ces  agrégations  annonce  à  la  fois  l'accord  de  la  tonique  et  de  la  domi- 
nante; l'autre,  l'accord  de  la  sous-dominante  et  celui  de  la  tonique. 

985.  Voyez  les  exemples  suivants,  et,  à  l'exception  des  trois  septièmes  ci-dessus. 
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VOUS  trouverez  partout  quelqu'un  des  ensembles  qu'on  ne  peut  employer  sans 
quelque  préparation. 

SEPTIÈMES  DÉFECTDECSES. 

Ut  Mi      Sol  Si         ) 

,  j,^  j^g     jjj  jjj      j   2  tierces  et  2  quintes  majeures. 

Ré     Fa  La      Ut  1 

Mi     Sol'  Si       Ré  I   2  quintes  majeures. 

La      Ut  Mi     Sol  ] 

La     Ut  Mi  Sol 5  I   -  tierces  majeures,  1  quinte  majeure  et  1  quinte. 

Ut  Mi  Sol 5  Si      )       maxime  (mode  mineur). 

SEPTIÈMES  RÉGULIÈRES. 

Sol  Si       Ré     Fa 

Mi  Sol  5  Si       Ré 

Si       Ré     Fa  La  Septième  sensible,  mode  majeur. 

Sol 2  Si       Ré     Fa  Septième  sensible  ou  diminuée,  mode  mineur. 

986.  Nous  verrons  au  cours  d'harmonie  *  que  toute  note  consistante  qui  s'unit 
aux  accords  réguliers  n'est  autre  chose  qu'une  note  mélodique  qui,  pour  passer 
sur  l'ensemble,  a  besoin  d'une  certaine  préparation. 


Septièmes  dominantes  semblables  dans  les  deux  modes. 


CHAPITRE   LIX. 

Renversement  des  Accords  de  Septième. 

987.  Les  accords  simples  ou  de  quinte  ne  se  présentent  que  sous  trois  états, 
parce  qu'ils  n'ont  que  trois  notes  dont  chacune  mise  à  la  basse  à  son  tour  donne 
lieu  à  l'une  des  faces  que  nous  connaissons  sous  le  nom  d'état  direct ,  de  premier 
et  de  second  renversements  (256  et  suiv.). 

988.  Mais  l'accord  de  septième  englobe  quatre  notes.  De  là  quatre  états,  savoir  : 
l'état  direct  et  trois  renversements. 

989.  Dans  l'état  direct,  nous  le  savons,  trois  tierces  superposées. 

990.  Dans  un  renversement  de  l'accord  de  septième,  il  y  a  nécessairement  une 
seconde  quelque  part,  par  la  raison  que  la  base  de  la  septième,  étant  portée  à  l'aigu, 
elle  forme  une  seconde  sur  sa  note  extrême  (219). 

991.  Or,  la  position  de  cette  seconde  est  fort  importante  à  connaître,  €ar  non  seu- 
lement elle  détermine  l'état  de  l'accord,  mais  encore  elle  fait  connaître  sa  fonda- 
mentale, laquelle  se  trouve  toujours  la  plus  élevée  des  deux  notes,  de  même  que, 
dans  les  renversements  des  accords  simples  ^  nous  trouvons  leur  fondamentale  à 
l'aigu  de  la  quarte  (265). 

(1)  Traité cF Harmonie,  page  86,  87, 
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992.  Prenons  pour  exemple  l'accord  de  septième  dominante-,  ce  que  nous  dirons 
de  ses  renversements  s'appliquera  aux  deux  autres. 


Dans  l'état  direct sol       si 

Dans  le  premier  renversement  .  .  si 

Dans  le  deuxième  renversement  . 

Dans  le  troisième  renversement   . 

993.  De  sorte  que  : 


ré         fa 

ré         fa   sol 


fa   sol        si 

fa    sol        si 


5  tiercessuperposées. 
2  tierces  surmontées 

de  1  seconde. 
1    seconde    entre    2 

tierces. 
ré     1  seconde  surmontée 

de  2  tierces. 


Dans  rétat  direct,       Dans  le  1  "  renversement,    Dans  le  2"  renversement,    Dans  le  S'  renversement, 
il  y  a  3  tierces  superpose'es.     la  seconde  est  en  haut.       la  seconde  est  au  milieu,     la  seconde  est  en  bas. 


994.  Et  qu'à  l'aspect  d'un  ensemble  de  quatre  notes,  on  reconnaît  à  la  seconde  et 
à  sa  position  l'état  et  la  fondamentale  d'un  accord  de  septième. 

995.  Reste  à  déterminer  son  espèce  :  elle  dépend  de  la  propriété  de  cette  fonda- 
mentale, laquelle  tient  à  l'espèce  des  tierces  qui  forment  l'accord  ramené  à  son  état 
direct  ;  car  la  même  figure  sur  la  portée  peut  appartenir  à  différents  tons.  Exemple  : 


m 


^- 


^CZZ 


-V 


Â 


\jrO 


m 


^^ 


-+ 


^^ 


■M^jOL 


TT 


996.  N°'  1,  2,  3,  4.  Seconds  renversements  d'un  accord  de  septième,  puisque  la 
seconde  se  trouve  au  milieu.  Elle  ressort  sur  la  portée,  parce  qu'elle  se  trouve  trop 
rapprochée  de  la  fondamentale  pour  s'inscrire  dans  la  même  ligne  perpendiculaire. 

997.  N"  1.  Accord  dont  la  fondamentale  est  sol^  puisque  ^ol  est  la  plus  élevée  des 
deux  notes  qui  forment  la  seconde.  —  Accord  de  septième  de  dominante  en  ut.  car 

J  J  J  J 

les  notes  remises  dans  leur  état  direct  et  compact,  sol — si,  ré,  fa,  donnent  l'accord 
neutre  sur  tierce  majeure,  ou  l'accord  majeur  de  la  dominante  surmonté  de  tierce 
mineure  (976). 

998.  N"  2.  Môme  fondamentale  par  la  môme  raison.  —  Septième  de  sensible  en 

la  t>  majeur,  car  l'état  direct  donnerait  sol,  si  t>,  ré  o—fa,  accord  neutre  avec  tierce 
majeure  sur-ajoutée  (977). 
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999.  N"  3.  Fondamentale,  solU^.  —  Septième  diminuée  en  la  mineur  dont  l'état 

Jiî    J    J    J 
est  so/ J,  si,  rc,  fa,  trois  tierces  mineures  (978). 

1000.  JV"  4.  Même  fondamentale.  —Septième  sensible  en  la  majeur  État  direct  • 

J    J  J  J 

suit,  si,  ré-fa%,  accord  neutre,  avec  tierce  majeure  sur-ajoutée  (977). 

1001 .  On  comprend  que  deux  notes  étant  données  à  intervalle  de  septième  mineure 
ou  de  septième  diminuée,  ou,  ce  qui  n'est  que  le  renversement  de  ces  intervalles,  à 
seconde  majeure  ou  à  seconde  augmentée,  on  peut  déterminer  de  quel  accord  elles 
font  partie,  et,  par  conséquent,  quelles  notes  sont  propres  à  les  accompagner. 

Soit,  par  exemple,  1*^  la  seconde  majeure  ut-ré  ;  2°  la  seconde  augmentée  la  \>-si. 

1"  Avec  la  seconde  ut-ré,  je  suis  en  sol  ou  en  mi  b,  car  son  renversement,  la 
septième  ré...  ut,  peut  être  remplie  par  les  intercalaires  fa  J,  la  ou  fa,  la  b,  qui 
donnent  : 

Septième  dominante  en  so/ majeur  ou  mineur  .  .  ,    re— faj,  la,     ut. 
Septième  sensible  en  wîi  b  majeur re,  fa,    lab — ut 

2" Avec  la  seconde  augmentée  lab-si,  je  ne  puis  être  régulièrement '  qu'en  «f 
mineur^  parce  qu'il  n'y  a  d'intercalaires  possibles  que  ré  et  fa  qui  produisent  : 

Septième  diminuée  en  ut  mineur  ...    si,  ré,  fa,  la  b. 

1002.  De  sorte  que  si  la  seconde  est  majeure,  ou  la  septième  mineure;,  il  y  a 
deux  manières  de  la  traiter,  parce  que  cette  septième  admet  une  tierce  majeure  qui 
peut  être  au-dessous  ou  au-dessus  de  l'accord  neutre,  comme  on  vient  de  le  voir. 

1003.  La  seconde  augmentée  ne  se  prête  qu'à  un  seul  accord,  parce  que  les 
dimensions  de  la  septième  diminuée,  son  renversement,  ne  permettent  que  des 
tierces  toutes  mineures. 

1004.  Quel  que  soit  l'état  de  l'harmonie  formée  par  un  accord  de  septième, 
écartée  ou  serrée,  il  faut  toujours  ramener  ses  notes  à  leur  ordre  de  succession  à 
partir  de  celle  qui  est  à  la  basse  pour  en  bien  reconnaître  le  renversement  et 
l'espèce. 

1005.  Voici  quelques  exemples  à  analyser.  Nous  nous  sommes  bornés  à  un  petit 
nombre  pour  ne  pas  fatiguer  la  bonne  volonté  de  l'élève;  nous  sommes,  pour  celte 
raison,  en  droit  d'espérer  qu'il  ne  les  passera  pas  légèrement. 

1006.  Les  chifTres  au-dessus  de  la  première  basse  expriment,  savoir  : 

Le  5,  l'accord  de  septième  dominante,  parce  que  cet  accord  se  place  sur  la  cin- 
quième note  d'une  gamme  ; 

Le  7,  l'accord  de  septième  de  sensible  qui  se  place  sur  la  septième  note  ; 

Le  -5-,  l'accord  de  septième  diminuée  dont  la  base  est  la  cinquième  note  diésée 
du  majeur  et  la  sensible  du  relatif  mineur. 

(1)  Je  dis  régulièrement  parce  que  la  seplième  diminuée,  quoique  constitutive  du  mode  mineur, 
s'emploie  souvent  en  majeur. 
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1007.  Quant  aux  chiffres  1,  2,  3,  ils  servent  à  indiquer  les  renversements  (284). 

1008.  J'aurais  pu  ajouter  à  ma  basse  chiffrée  des  accidents  propres  à  prévenir  le 
lecteur  sur  les  modifications  qu'amènent  les  modulations.  Mais  à  quoi  bon?  Si  l'on 
connaît  la  constitution  d'un  accord,  le  chiffre  suffit,  et  l'on  ne  s'avisera  pas  de 
mettre  des  tierces  majeures  là  où  cette  constitution  les  exige  mineures.  Ce  serait 
compliquer  gratuitement  un  système  dont  le  mérite  est  dans  sa  simplicité.  — 
Réservons  ces  accidents  pour  le  cas  où  l'on  modifierait  mélodiquement  l'un  de 
nos  trois  accords  réguliers  * . 

Ces  renseignements  ne  devront  être  consultés  qu'après  analyse  préliminaire,  ainsi 
que  ceux  notés  à  la  seconde  basse. 


Rectification. 


^Ê^iipgig^^gigiiap^gigi^a 


Analyse. 


1°  Accord  de  septième  J    en  ut,  état  direct. 


2°  —  — 

3°  —  — 

40  -_  _ 

6°  Accord  de  septième  J 

6°  —  — 

70  —  ^ 

8°  —  — 


en  sol,  premier    renversement, 
en  fa,  deuxième  — 

en  la,  troisième  — 


en  ut  majeur,  état  direct, 

en  fa  premier    renversement, 

en  sol  deuxième          — 

en  ré  troisième           — 

9°  Accord  de  septième  J  S  en  /a  mineur,  état  direct. 

10"      —              —            en  Mf  premier     renversement. 

11°      —              —            en  sol  deuxième          — 

12°      —              —            en /a  troisième           — 


1009.  De  ces  trois  accords,  la  septième  dominante  est,  sans  contredit ,  le  plus  har- 
monieux et  le  plus  majestueux  à  la  fois.  C'est  celui  qu'on  emploie  le  plus  ordinai- 
rement pour  amener  la  conclusion  des  phrases,  et  l'on  peut  se  convaincre  en  chantant 


(1)  Voyez  page  86  et  suivantes  de  mon  Traite  (F Harmonie  (accords  dissonnauts ) . 
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l'exercice  suivant  qu'il  est  impossible  de  ne  pas  pressentir  la  tunique  sur  laquelle  il 
va  se  résoudre. 
1010.  Suite  d'accords  de  septième  dominante  conduisant  d'ut  t  en  ut  b. 


I 


T.  ut. 


y^- 


^ 


-3^ 


En  ut  J 


en  fa  t 


1^2= 


iii^^s.^^^^ 


en  nu 


en  la 


en  51 


:-.^C 


en  ré' 


9 


en  soZ 


i^p^te 


en  ut 


en  fa 


SÉEb 


f=^: 


:2Z: 


^^^Ej^jggj^ai 


en  5i  \> 


:/  b 


1^ 


=E5EgEâ 


'^'- 


^^ESA 


m 


en  /a  b 


•^ 


ïï^feïfe 


bjQzz: 


éb 


en  io/  b 


en  «i  b 


^Ét 


ftSibrztsIg; 


i 


g^^: 


ktkS 


^l*z\2ZZZi:\ 


1011 .  L'étude  pratique  des  accords  de  septième  est  fort  importante  sous  le  rapport 
du  solfège.  On  rencontre  à  tout  moment  des  passages  où  la  voix  franchit  une 
septième,  et  cet  intervalle,  assez  difficile,  devient  extrôment  simple  si  l'on  remplit 
par  les  intercalaires.  En  voici  des  exemples  suivis  d'exercices  assez  étendus. 


m 


172=:^. 


''  dominante. 


-[—^- 


=t=t:: 


procédé 

I 


:^^^3Eggig^ 


F! — ^ 


ë 


a: 


sensible. 


7°  diminuée. 


:a:: 


:é^= 


=[=: 


h- 

procédé 


:ê:- 


TX 

^ 


E-^ 


i^li^EzEEEÉE 


procédé 


-^H^ 


f£ 


ê 
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1012. 
Arpégé. 


Plaqué 


■  \ 


Exercice  sur  Taccord  de  septième  de  dominante  sous  ses  différentes  faces 
T.  ut. 


E 


:zzz 


EÈf--I 


:z2= 


m 


m^^0m 


Se: 


-0- 


Œ 


zizz: 


mes 


JXi 


-o~ 


-6h-\ 6/- 


6h- 


6h 


zaï 


(^ 


razi-zzaz 


ecoude 

-e- 


-<9^-,-rr-,-^2-, ^ 


-G~ 


-aiL 


^la.- 


-6^ 


-6*— 


rzn 


:zz=i; 


5 


xzzn. 


izz: 


-6^ 


-o- 


IZLL 
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^i- 


-tL- 


-6^ 


pÉSpibË 


zaz 


o~ 


gËifËg^^a 
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-m 


zjauX 
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-o- 
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-Ol 
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-o- 


:z2zz 
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zzzz 


z7X-Uiai 


o        \-rj- 


zcc 


zaz- 


E^l^l 


Exercice  sur  les  accords  de  septièmes  de  sensible  et  de  dominante  sous  leurs  différentes  faces. 
1013.         '^-  ^'- 


ARPÉGÉ. 


Plaqué,  i 


ii 


-J21 


ZZT- 


Z^ZZZZ 


^'- 


seconde 

—6» — ^ 


dfciD 


rri 


m 


¥="^^ 


^'- 
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=g- 


'^~- 


zaï 


72: 


znz 
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^i^ii^^Pii^^ 


m^ 


^ 


zjor. 


:fc 


^^^= 


-ê:; 


H 
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:ê=± 


!^^=S= 


i=^- 


S: 


^'^^^i:i=f=:i=^ 


:ê: 


:ê: 


Becoude 

3 
^5 


-( — h 
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^ 


-=6'= 


— zz: 


i 
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Accords  de  seplièmes  dominante  et  diminuée,  en  mineur,  sous  leurs  différentes  faces. 


1014. 

ÂKPÉGÉ. 


Plaqué. 


T.  si  pour  le  la. 


iii 
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-ê: 


=1^' 
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-ZZZ 


:zr. 


1= ^^- — 1=^=^ 


-^— 


-g- 


'W^ 


-o- 


~v 


7?" 


— V- 


-f— 


^O- 


i^=p^ 


ê: 
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Exercices  sur  un  accord  de  septième  passant  par  les  trois  espèces  (très  difficiles). 

T.  ut.    7'  dominante  en  ut  majeur  ou  mineur.  7*  sensible  en  la  b  majeur. 


1015. 


^^i^Spl^i^Sipte 


7"  diminuée  en  la  t>  mineur  ou  majeur. 

ifc^tT -i--^^ 


\^^m 


tS 


lf3r-&EEi 


^^^mm^w^ 


7°  diminuée  en  Za  mineur  ou  majeur.        7^  sensible  en  la  majeur. 


l^^fel^feiî^fe^fÉfebj^Ë 


n# 0 m m 


Ces  différents  exercices  sont  extrêmement  difficiles,  et  nous  les  livrons  comme 
tels;  ce  qui  ne  doit  pas  être  une  raison  pour  y  renoncer.  Il  faut,  au  contraire,  en 
venir  à  bout  en  les  attaquant  mesure  à  mesure,  pièce  à  pièce.  On  ne  saurait  y 
réussir  sans  se  rendre  compte  des  propriétés  et  des  intervalles»  Ils  sont  donc  intéres- 
sants sous  tous  les  rapports  pratiques. 


CHOEUR  DES  BARDES,  DE  LA  DAME  DU  LAC 


(Rossini 


Re'citatif  à  volonté. 

1016.       T.  «r. 

Gregor. 
(ténor). 


Ez±=2: 


-P-r 


^t=:z, 


ÉEfel 


f — y 


^=^ 


V— b- 


^b 


El  vous,  bar -des    sa-  crés!  qu'un  bel  -  li-queuxtrans-port         I- 
fa  V  mineur. 


-'?— ^- 


:fziiÇ= 


ikizzfczt 


=h-^-^-b= 
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vienne  ins  -  pi    -    rer 

I 
u/ri  mineur.        8 


des  chants 


dont  la    puis-san-ce 


l^^p^li 


Ra  -  ni -.me  dans  nos       cœurs  l'es 

TVloderaXo 


poir 


^i^^^i^ 


vail  -  lan  -  ce. 


i 


L'a  -  mour  do    la  ven    -    gean  -  ce,       Le  mé- 
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I 
ut  il  mineur. 


19 


liiihi: 


I- ^_« »     ^ <s * r L 


Cbaa  -  tez, 


que    \os  ac- 


r' 


^^ÈEÈi|i?r-5^33ï|^1^^PS 


pris,    le 


?-?-g^f 


I!2*_î;_« 


Cliau  -  lez. 


EP: 


:p 


que  vos 


mé  -  pris  de     la      mort.  Ctian-tez,  que  vos  ac- 

F 


•^     côrds  Ex   -   ci  -  tenl  nos   trans- 


-f-' 


ports. 


Choeur  DES  BARDES  (àrunisson). 

Moderato. 
^  7  P 


^^^^^^t^P 


i=: 
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cords  Ex   -   Cl   -  tent  nos   trans- ports. 

mi  b  ■  majeur. 


^^=13^ 
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Le 
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£ê=É 
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Le       bar  -  de 


sa    -    -    cre, 


Dun 


i^Ëiï^pi^^^ 


Zp        f       '^=^ 


no  -  ble  dé    -    -    li  -  re         Se       sent       ins    -    pi 

J 


1^ 


(A  Malcolm)    «  t>  ♦  majeur. 


si  b  ♦  mineur 
,.  52  ha.     .«-        .*-_^ 


Suis         a-vec  trans  -  port  La     voix    qui 


te 
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11 


.=rfch 
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z^:=:^iz 


t=b=E^^EzEË 


lên 


-i"?-i^Hdl_L_J^: 


-<2. 


ueur    et     pa   -    tri  -  e,        La      gloi  -  re,         la     gloire  ou      la        mort. 


■  tonique. 


mi\}  m  tonique 


Et    si     la  vie     -     toi  -  re        Tra  -  hit      tes        guer    -    riers,  Suc- 


:&    .#.. 


'"-ÈÈE 


64 


:^- 
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_i-«- 


:t=t 


1 


combe    a     -     vec  gloi  -  re.  Cou    -   vert       de  lau    -    -  riers. 


Anna        mf.        ut  W  mineur  relatif 


H  mine 
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Tout    cède     à  vos  ar  -  mes,       Al  -  lez,       vail  -  lants    sol- 
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:\i-f=^=^J:^ 


Ui 


É^ 


ii^=^^ 


dais.  Nos    vœux,        nos    a    -    lar     -     mes  Vous    sui  -  vront      aux 


Choeur  de  femmes. 
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Eï 


^- 


iig^j^rzuz: 


rg*=:^ 


F 


bats.         Par  -  tez,     l'hon- neur  l'or  -  don-ne,       Nos    mains     a  vec    ar- 


ils 


Par  -  lez,  l'hon  -  neur  l'or  -  don-ne,       Nos     mains    a    -    -    vec   ar- 

12  12 

5  5  5  5 


Êg^^ 
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=â- 


-6^ 


'=^=ï: 


^-tî 
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t^,--  '       '  ^    -#-  /  -6'-    t^i 

Par  -  tez,  l'hon   -   neur  l'or  -  don-ne.      Nos    mains   a    -     -    vec   ar- 
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Li^zbfEzf: 


^=1^ 


:ê: 


JL^t 


.  80 


P^      — Û=1P—  — g-t -#-. 


deur.         Nos  mains  tres-se  -  ront       la  cou  -  ron-ne  Du  vain-queur. 


z6;j^:]g=gE^P=^p=h^^^^= 


deur.       Nos   mains  tres-se   -  ront      la  cou  -  ron-ne  Du  vain-queur. 

Bardes  a  Malcolm, 

5  _ 


3^- 
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deur,        Nos  mains  tres-sc    -   ront       la  cou  -  ron-ne    Du  vain-queur. 
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J 


mi  \)  U  majeur 


^=Ê=&=^t 


^: 


ZSr 


-rztr 


Ê=È 


gE^:^ 


combe    a      -      vec  gloi  -  re         Cou    -    vert       de  lau     -     riers. 

Renseignements  et  analyse. 

1017.  Mesures  4  à  5  :  tendance  en  fa  mineur  manifestée  par  la  seconde  augmentée 
ré  b-mi  b,  qui,  se  trouvant  toujours  entre  la  sixième  et  la  septième  notes  d'une  gamme 
mineure,  attribue  en  conséquence  au  mi  la  propriété  de  «ij  (772). 

Mesure  8%  entrée  en  ut  mineur  :  le  mi  et  le  la  sont  k>,  et  le  si  est  t|  (918). 

Mesure  32%  modulation  au  majeur  relatif:  le  si  t|  («1  J)  redevient  sib  et  «i  (649). 

Mesure  49%  modulation  à  la  J  :  la  V  Za  b  devient  il  Za  ti  en  si  bémol  (519  et  suiv.) 

IMesure  57^  :  retour  au  ton  primitif  mi  bémol  par  une  modulation  à  la  V,  en  bémo- 

lisant  la  J  la  du  ton  de  si  bémol  (521  et  suiv.). 

Mesure  66*  :  modulation  au  mineur  relatif  de  mi  bémol  {utii)  par  un  bécarre  sur 

la  J  si  (649). 
Mesure  82«  :  retour  au  ton  primitif  mi  bémol  par  une  modulation  au  majeur 

même  base.  La  «Ij?  si  b  redevient  si  b  été  (649). 

1018.  Accords  de  septième  de  dominante  premier,  second  et  troisième  renver- 
sements, en  ut  mineur,  mesures  74%  76%  80^  (976  et  suiv.). 

1019.  Intonation.  —  Le  commencement  est  difficile,  comme  le  sont  généralement 
les  récitatifs  %  les  modulations  s'y  pressant  souvent  de  telle  sorte  que  la  tonalité  n'a 
pas  Le  temps  de  s'asseoir.  Aussi  n'arme-t-on  point  la  clef  pour  le  récitatif. 

Je  vais  reproduire  celui  qui  nous  occupe  avec  les  indications  monogammiques 
propres  à  mettre  sur  la  voie  de  la  manière  dont  on  doit  envisager  la  propriété  de 
quelques-unes  de  ses  notes  et  les  attaquer. 


1020. 
Partition. 
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^=^r\-r-rry. 


izziEp: 


Traduction  monogammique. 
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S33Ef^ 


Hï 


(1)  Récitatif  .  espèce  de  déclamation  notée  dont  le  rhythme  est  ordinairement  donné  par  la  prosodie 
et  l'accent  grammatical  et  oratoire ,  la  mesure  ne  figurant  que  comme  un  à  peu  près. 
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1021.  Transposition.  —  On  ne  transposera  pas;  le  ton  d'w«  mineur  est  assez 
facile  au  point  où  nous  en  sommes ,  et  il  n'est  pas  trop  tôt  pour  essayer  son  relatif 
majeur  mi  bémol. 

1022.  Une  fois  pour  toutes  :  la  transposition  est  utile;  il  faut  s'en  servir  au  besoin. 
Mais  toutes  les  fois  qu'on  pourra  déchiffrer  sans  ce  secours,  on  devra  le  faire,  et  ne 
regarder  l'un  des  moyens  indiqués  aux  §§  606,  753  et  titre,  818  et  827,  transpositeur, 
que  comme  des  procédés  à  employer  en  désespoir  de  cause,  et  seulement  pour  les 
passages  embarrassants.  On  arrivera  ainsi  par  degrés  (car  il  ne  faut  pas  vouloir  trop  se 
hâter),  on  arrivera  à  lire  la  musique  dans  le  ton  effectif,  et  à  faire  enfin  ce  que  font 
les  musiciens  exercés,  résultat  vers  lequel  doivent  tendre  tous  nos  efforts-,  mais, 
nous  le  répétons,  avec  une  sage  lenteur.  Quand  on  se  sera  bien  pénétré  de  la  pro- 
priété des  sons,  cette  clef  de  l'intonation,  on  se  trouvera  étonné  de  déchiffrer  facile- 
ment dans  tous  les  tons. 

CHOEUR  D'IPHIGÉNIE  EN  TAURIDE  (Gluck). 
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Analyse. 

Une  modulation  à  la  dominante  de  la  44*  à  la  74*  mesures.  —  Beaucoup  d'accords 
de  septièmes  de  dominante,  directs  et  renversés,  en  la  bémol  et  en  mi  bémol. 


CHAPITRE  LX. 

Des  Transitions  enharmoniques. 

1024.  Le  piano  fait  usage  de  la  même  touche  noire  pour  le  dièse  de  la  note  supé- 
rieure et  le  bémol  de  la  note  inférieure,  quoiqu'il  y  ait  théoriquement  un  intervalle 
d'un  comma  entre  ces  deux  notes  accidentées  (879). 

1025.  Or,  comme  on  peut  commencer  une  gamme  à  tous  les  degrés  du  clavier,  il 
s'en  suivrait  que  cette  touche  intercalaire  servirait  au  besoin  de  tonique  à  deux 
gammes  fort  éloignées  dans  l'ordre  des  modulations,  par  exemple  en  sol  bémol  et 
en  fa  dièse ,  et  que  ces  gammes  emploieraient  absolument  les  mêmes  touches  sous 
des  noms  différents. 

1026.  Exemples  sur  une  portion  du  clavier. 
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TON  l)  UT  b. 


1027.  Et  cependant  il  y  a  entre  deux  gammes  qu'un  seul  comma  sépare  une 
distance  de  douze  modulations  qu'il  faudrait  absolument  parcourir  si  l'on  voulait 
procéder  régulièrement,  ainsi  que  l'on  s'en  assurera  en  disposant  sur  une  môme 
ligne  les  différentes  toniques  dans  leur  ordre  de  modulation.  Exemples  : 


1828.  Prenez  une  tonique  quelconque  à  droite  ou  à  gauche  de  ce  tableau,  soit 
ré  l>,  vous  trouverez  dans  la  série  correspondante  la  tonique  ut%k  laquelle  conduit 
la  ligne  qui  part  de  ré  b  et  traverse  diamétralement  le  cercle  ;  et  la  gamme  d'wf  f 


—  Sus- 
se fait  à  l'aide  des  mômes  touches ,  quoique  pour  passer  régulièrement  de  l'une  à 
l'autre  il  fallût  faire  douze  modulations  dans  quelque  sens  que  l'on  procédât,  savoir  : 

En  partant  de  ré  b  et  remontant  le  cercle,  cinq  modulations  à  la  J  pour  détruire 
les  cinq  bémols  et  arriver  au  ton  d'ut ,  et  sept  modulations  de  la  môme  espèce  pour 
amener  les  sept  dièses  du  ton  d'wf  dièse.  =  5  plus  7  égalent  12. 

Ou  bien,  en  partant  du  môme  ton  de  ré  bémol,  mais  descendant  le  cercle,  sept 
modulations  à  la  V  pour  compléter  les  douze  bémols  du  ton  de  ré  double-bémol,  qui 
n'est  autre  chose  que  celui  de  si  dièse,  avec  douze  dièses  (lequel  à  son  tour  n'est 
autre  chose  que  celui  d'wO,  puis  cinq  autres  modulations  de  la  môme  espèce  pour 
détruire  cinq  des  douze  dièses  que  contient  le  ton  de  si  dièse. 

Si  l'on  partait  d'w^  J:,  l'opération,  l'entrée  et  la  sortie  des  accidents  auraient  lieu 
dans  un  sens  inverse. 

1029.  Remarquez  que  deux  gammes  à  distance  d'un  comma  contiennent  ensemble 
douze  accidents.  C'est  encore  ici  une  application  de  la  théorie  des  compléments, 
analogue  à  celle  des  §§  808  et  suivants,  à  la  somme  près  qui  est  de  douze  au  lieu 
de  sept. 

1030.  Vous  trouverez  dans  ce  fait  la  raison  pour  laquelle  nous  ne  rencontrerons 
guère  de  musique  chargée  de  plus  de  six  accidents ,  car  il  est  évident  que  du  mo- 
ment où  elle  contiendrait  sept  ou  plus  des  uns,  il  serait  plus  simple  de  récrire  avec 
cinq  ou  moins  des  autres. 

1031.  Et  c'est  ce  qui  pourrait  avoir  lieu  si,  lorsqu'après  avoir  modulé  dans  des 
tons  assez  éloignés ,  le  compositeur  voulait  revenir  par  le  plus  court  chemin  à  son 
point  de  départ. 

1032.  Admettez,  par  exemple,  que  du  ton  d'ut  il  soit  arrivé  au  ton  de  sol  dièse 
(huit  dièses)  par  une  suite  de  modulations  à  la  «i  (suivez  le  tableau  ci-dessus  en  des- 
cendant d'ut  à  droite),  et  qu'il  veuille  terminer  dans  son  ton  principal,  il  devra  non 
seulement  faire  huit  modulations  pour  détruire  les  huit  dièses,  mais  encore  moduler 
en  sens  inverse  (à  la  V)-,  tandis  que  s'il  substitue  le  ton  de  la  bémol  à  celui  de  sol 
dièse  (traversez  le  tableau),  il  revient  en  ut  après  quatre  modulations  au  lieu  de 
huit,  et  en  continuant  de  procéder  par  les  J. 

1033.  Mais  Vut  auquel  il  arrive  est-il  bien  le  même  que  celui  de  départ?...  Oui, 
sur  le  piano  ;  non  théoriquement,  car  il  est  bien  certain  qu'au  moment  de  la  sub- 
stitution la  tonique  a  varié  d'un  comma  dans  l'esprit  de  l'exécutant ,  et  que  consé- 
quemment  l'ut  par  lequel  il  termine  diffère  de  la  môme  quantité  de  I'm^  primitif. 
Mais  c'est  l'affaire  du  moment  de  la  substitution,  et,  une  fois  le  fait  admis,  l'in- 
telligence admet  le  reste  comme  conséquent. 

1034.  Cette  transition,  qu'on  appelle  enharmonique,  offre  d'ailleurs  des  ressources 
dans  le  mélange  des  modulations,  en  permettant  au  compositeur  de  suivre  l'im- 
pulsion de  ses  idées  sans  trop  s'inquiéter  des  moyens  de  retour.  Par  exemple,  il 
pourrait  suivre  la  série  ci-dessous,  que  nous  ne  présentons,  ainsi  que  l'exemple  pré- 
cédent (1032),  que  pour  aider  à  l'intelligence  de  ce  fait. 
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1035.  Nous  citerons,  pour  dernier  exemple,  un  passage  que  nous  trouvons  dans 
le  Robert-le-Diable  de  M.  Meyerbeer(/"aiaf  moment,  trio  sans  accompagnement). 

Ce  passage  commence  en  la  bémol  et  finirait  en  ut  bémol  (sept  bémols),  si  la 
substitution  ne  conduisait  en  si  (cinq  dièses). 
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Nous  n'avons  inscrit  que  les  bémols  nouveaux,  ceux  qui  frappent  si,  mi,  la,  ré 
étant  à  la  clef  comme  constitutifs  du  ton  de  départ. 

1037.  La  fin  de  ce  passage  semblera,  sans  doute,  plus  facile  à  lire  en  ut  bémol 
qu'en  si,  que  l'on  fasse  ou  non  usage  de  la  transposition,  parce  qu'il  serait  plus 
simple,  puisque  ut  bémol  se  chante  comme  son  homonyme  ut  bécarre,  et  parce  que 
la  substitution  cause  un  moment  d'embarras  à  ceux  qui  n'ont  pas  l'habitude  de 
cette  manière  d'écrire.  Il  faut  cependant  prendre  son  parti  à  cet  égard,  les  transi- 
tions enharmoniques  commençant  à  devenir  d'un  usage  assez  fréquent  dans  la 
musique  vocale. 

1038.  Le  trio  est  sans  accompagnement,  ainsi  pas  de  motif  sous  le  rapport  du 
doigté.  Quant  à  ceux  qui  ne  savent  déchiffrer  qu'avec  un  instrument,  on  n'a  pas 
voulu  leur  éviter  ïut  t>  et  le  fa  b  qui  se  font  sur  les  touches  blanches  si  et  mi,  car 
ces  deux  accidents  figurent  à  la  troisième  mesure  ;  et,  dans  tous  les  cas,  ce  n'est 
point  là  une  difficulté.  —  L'écriture  musicale  est  loin  d'être  fixée,  nous  l'avons  fait 
voir  bien  des  fois  ;  chaque  écrivain  fait  usage  à  sa  manière  de  l'instrument  mis  à  sa 
disposition ,  et  d'après  des  idées  dont  il  garde  souvent  le  secret. 

Pour  nous  qui  ne  sommes  qu'élèves,  le  passage  nous  eût  semblé  plus  commode 
avec  son  orthographe  régulière  en  ce  qu'il  eût  été  débarrassé  de  signes  contraires 
(bémols,  bécarres  et  dièses)  rassemblés  dans  un  assez  court  espace. 


CHAPITRE  LXI. 

Propriété  de  l'accord  de  Septième  diminuée. 

1039.  Les  transformations  enharmoniques  ont  pour  conséquence  de  changer  la 
direction  d'une  note  à  tendance  forcée. 

Elles  reposent  sur  ce  fait  que  la  tierce  mineure  et  la  seconde  augmentée  se  com- 
posent d'une  même  quantité  de  demi-tons,  abstraction  faite  de  leur  dimension  en 
comma,  et  qu'il  suffît  de  changer  le  nom  d'un  son  pour  changer  la  nature  de  l'in- 
tervalle dont  il  fait  partie,  et  par  suite  la  résolution  de  ce  son  *.  Exemple  : 


(<)  Et  c'est  une  raison  ,  enire  autres,  en  faveur  des  partisans  de  Tegalité  des  demi-tons. 
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Ici  le  mi  Jt  tend  à  monter  comme 
base  (le  l'accord  de  septième  dimi- 
nuée en/a  J  min.(mi  %,  sol  S,  5i,  re-'). 

Ici  le/a  tend  à  descendre  comme 
septième  diminuée  en  la  mineur 
(soZj,5t,re,/a.) 


SEPTIÈME  DIMINUÉE  EN  tA  MINEnB. 

Ici  le  sol  %  tend  à  monter  comme 
base  de  l'accord  de  septième  dimi- 
nuée en  la  mineur. 

Ici  le  lab  tend  à  descendre  comme 
septième  diminuée  en  lit  mineur 
{si,  ré,  fa,  la\}.) 

PREMIÈRE  TRANSFORMATION. 

Ici  le  51  tend  a  monter  comme 
base  de  l'accord  de  septième  dimi- 
nuée en  lU  mineur. 

Ici  Vut  b  tend  à  descendre  comme 
septième  diminuée  en  mi  b  mineur 
{ré,  fa,  la,  utb). 


SECONDE  TRANSFORMATION. 

Ici  le  ré  tend  à  monter  comme 
base  de  l'accord  de  septième  dimi- 
nuée en  mi  b  mineur. 

Ici  le  mi  bb  tend  à  descendre 
comme  septième  diminuée  en  sol  b 
mineur  {fa,  lab  ,uLb ,  mith). 


Et  ces  deux  accords  si  éloignés  de  forme  dans  la  tonalité  qu'ils  annoncent 

mit  son  si       rê en  fa 5   mineur, 

fa      lab    utb    mib?    .  .  .    en  sol  b  mineur, 

sont  donnés  par  les  mêmes  touches,  ainsi  que  tous  ceux  que  nous  venons  de  pré- 
senter et  que  nous  rapprocherons  du  clavier. 

Partout,  dans  ces  transformations  enharmoniques,  la  J  S  qui  tend  à  monter  change 
de  degré  et  devient  J  pour  tendre  à  descendre ,  et  réciproquement. 


312  — 


1040.  Exemple  de  cinq  accords  de  septième  diminuée  donnés  par  un  même 
système  de  touches. 


TONS  MINEURS  AUXQUELS  ILS  APPARTIENNENT. 


SOL  b      MI  b        UT 


LA 


FA  S 


bb  V   reti  ♦S  ré  ré  ré 

b         ut  b  V  51  tl  «i  Jf  si  si 

lab  la  b  la  b  V  WJf  Jj  sol  J 

/«  fa  fa  faV  '«'S  ♦  fi 


1041.  Les  mômes  accords  de  septième  diminuée,  avec  leur  résolution  naturelle. 

En  sol  b  mineur.      En  mi  b  mineur.      En  ut  mineur.    En  la  mineur.     Enfa^  mineur. 


i^^Eg3E%tzî-S 


i^^^^^^^^mM 


Dans  toutes  ces  transformations  enharmoniques,  la  septième  diminuée  se  change 
en  sixte  majeure,  et  la  seconde  augmentée  en  tierce  mineure. 

1042.  Exercice  et  transition  enharmonique  de  si  double -bémol  en  la  mineur, 
passant  par  les  accords  de  septième  diminuée  des  tons  de  si  double-bémol,  sol  bémol, 
mi  bémol,  ut  et  la. 

Dans  cet  exercice,  les  enharmoniques  sol  bb  et  fa  5,  mi  bb  et  ré  b,  ut  b  et  si  H,  la  b 
et  sol  t,  ne  changent  point  sensiblement  d'intonation,  quoique  leur  résolution  dut 
se  faire  en  sens  contraire  d'un  ton  à  l'autre,  puisque  le  premier  des  deux  tend  à 
descendre  en  qualité  de  septième  V,  et  le  second  à  monter  comme  sensible  (♦îf)en 
mineur. 


V 


?s=E 


3 


È^ 


ibï 


« 


bls^fa 


tEÎ= 


En  si  bb  mineur 


m  sol  b 


l 


^^^ 


en  mi  b 
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Andante  quasi  allegretto. 

26  P 


^^^^^ëIé^ 


:ê=nzi 


=l^=lr 


=^=== 


Voi  -  ci         la 


ter  -  ri  -  ble     nuit; 


26 


3^ëÉff 


^± 


t-^= 


Voi  -  ci 


S 


-^_-_ 


Le      si    -    gnal        est  pour  mi  -  nuit. 


$^& 


=^E^=?ES^ 


-—?—,« 


-^: 


la         ter -ri  -  ble     nuit; 


Le      si- 


m 


u3^^=Ê 


^ 


-r-F-F- 


^^ 


i)u  si    -    len  -  ce, 


De  la  pru- 


^^^i^^g^ 


^ 


■M^-^= 


gnal      est  pour  mi  -  nuit. 


Du  si    -    len  -  ce. 


PREMIERS  TÉNORS. 


40 


g3r5E^b=,^ 


5^ 


:êz 


-J^^ 


S 


den  -  ce. 

DEUXIÈMES  TÉNORS. 


Ar-mons   -   nous, 


Vaillants  a- 


m 


^^ 


.t±L 


Uzur 


den  -  ce. 


Ar-mons-nous, 


^ 


f-f~-f—\ 


'V- 


Et 


^=Fb- 


^iS^ 


De  la    pru   -  den  -  ce, 


Ar-mons-nous 


^^^^^^^^ 


lib=ê: 


53=^^ 


=F=*- 


mis, 


Et   sous  nos        coups   Fe  -  sons    tom-ber    nos    en  -  ne- 
F 


53E33E^ 


:!^zfcr>jj,-;^^i 


±=±~r- 


é — é^-é-^- 


Vail-lants  a  -  mis, 


Fe  -  sons  tom-ber     nos    en-ne- 
F 


^E 


5EEJzjlTZ^_zfe=^^ 


Yail  lanls  a  -  mis. 


Fe-sous  tom-ber     nos  en  -  ne- 
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44 


B3E^ 


pp 


'-n-f- 


=rzi=:=t:^ 


=b- 


-^— ^ 


-i)-'f-V-'f-\i-^^^=^ 


mis.  Mais    é    -    cou  -  tons,  é  -   cou  -   tons     bien         Dans 

PP 


ê 


A-^-? ^1 ^-r-f-\-f-X 


=^^ 


î^==î^ 


:2=5< 


^-n-é- 


^■=^^ 


-0-^-é-^~d-j-^-é 


à 


^- 


Mais     é    -    cou  -  tons, 
PP 


cou  -  tons     bien        Dans 


3Sâ 


--f- 


^=b=l-^— ^-=1^— f-7-?-M-a^-7 


'^^ 


-n-c-H-^ 


mis.  Mais    é    -    cou  -  tons,  é  -  cou  -   tons    bien         Dans 

■  48 


^b-v^- 


fa^Jig^P 


-±ziL 


-ItL 


' !5^-— !> 

l'air      \i  -  brant         si     nous  n'entendons  rien!  Non,  pas  en-cor. 


l'air     ■vi  -  brant        si    nous  n'entendons  rien  !  Non,  pas        en   -   cor. 


l^^^^^Ëi=^ 


?-t:#-^— 


=^-^- 


l'air      Ti-brant         si     nous  n'entendons  rien!  Non    pas.     Non,     pas  en-cor,  non, 


m 


h—'^f—Vjzzf:. 


0 t2A 


¥ 


car  c'est    le  bruit 


De     l'a -qui -Ion 


qui 


ê^ 


b N 


î^^^^ 


:r* 


$EE 


-'— f- 


De 


^    ^    r 


c'est 


le 


bruit 


l'a 


qui     -     Ion 


qui 


m. 


— ^-B U U 


ï^ 


:ï=9? 


ï^È 


^ — . ^ 

pas  en  -   -    cor,  car  c'est    le  bruit         De  Ta  -  qui 


Ion     qui 


52 


FF  molto  vibrato 


-5^= 


-7^-f- 


-hs-^^^— 


ÊÈ 


±0-^r. 


tour-bil-lonne  et    fuit. 


Puis  dans  l'im  -  men 

FF  mollo  vibrato 


té     pro- 


p^g^^^E^-^^ 


-T-^f 


^=4^ 


bËS 


ïii^^^Ë^e 


tour-bil-Ionne  et   fuit. 


^^-=±:t:f=^^ 


Puis  dans  l'im   -   men 

:te2iz 


FF       b#-  «b*- 


■  y  •  i!' 


^ 


-  té     pro- 


tour-bil-lonne  et  fuit. 


Puis  dans  l'im  -  meu    -    -    si  -  te     pro- 
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'I;      é_#- 


.^_^- 


tazn 


r^f-^W^f  .  1^^       ]N- 


±=t2=r^ 


fon-de 


l'é-clairjail    -    lit,  la     fou-dre    gron-de, 


£t  les    é- 


ifeE^EBE^E^g^^jg^g^p,^ 


fon-de 


L'é-clairjail    -    lit,  la     fou-dre     gron-de. 


35 


El  les     é- 


"E^fe^E^^ 


3^EE 


fon-de 


L'éclair  jail    -    lit. 


la     fou-dre     gron-de, 
60 


Et  les     é- 


p^^^i^^^i^^p^i^i 


lé-  mentsen  cour  -  roux    Semblent  con  -  spi  -  rera-vec    nous.  Tout  est  pour 


lé-mentseo  cour  -  roux     Semblentcon  -  spi  -  rer  a-vec     nous.Toutest  pour 


^EEEEpz:b=^= 


==dzi=iSii:Èdzb=tEEE 


lé  -  mentsen  cour-  roux 
FF    de    -     -     -     -     -     cres 


Con  -  spi  -  rent  a-vec     nous.Toutest  pour 
-     -     -     cen do    6iPP 


^        r^^    ^    ^    ^    ^    b  -^ — b— ^— b— &— b=F=F=^- 


-<9— 


nous,  Et     les     é  -  lé-mentsen  cour  -  rouxSemblent  con-spi -rer    a  -  vec    nous. 
de     -     -     -     -     -     cres     -----     cen     -------     Jo        PP 


^  '        b        ^b=^*— ^--^=^-^^=^=^— ^=^^- 


-6^- 


nous,  Et    les      é  -  lé-mentsen  cour-roux  Semblent  con-spi -rer     a-vec    nous. 
de     -     -     -     -     -     cres     -----     ce«     -------     </o  /'P 


s 


m 


nous.  Et    les     é  -  lé-ments  en  cour- roux  Semblent  con-spi -rer     a-vec    nous. 
1  PP  68  _ 


-ir-f---  — 


^3^ 


:ê: 


^r=^f 


=p^=te 


Voi  -  ci 


la 


ter  -  ri  -  ble 


.!!»-^-^-4^^ 


:?=jr 


Voi -ci     la    nuit. 


3i§ 


i£ 


-^— -- 
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&^b=ê: 


PP 


nuit. 


3-?- 


==^4»^ 


3EiIF=3 


Ter-ri-ble  nuit, 


Voi-ci    la  nuit, 


Le  si- 


^^Ê^ 


-#-=-# 0- 


Ter-ri-ble   nuit. 


=^fï 


fe^^ 


-j±k 


^- 


^=^=^b=^ 


Voi-ci 


la 


ter-ri-ble    nuit. 


lEzb-ê: 


^r=3^=??3 


:^^^ 


gnal 
PP 


est  pour  mi  -  nuit. 


^g^ 


;b^ 


Le   si-ornal 


-# #— =— # — #- 

est  pour  mi-nuit. 


Le  si-gnal 


SES=ËÉ 


S 


±_t 


Le    si 


IJZIi 


gnal 


est  pour  mi- 


76 


^^ 


?^ 


g 


qf±^ 


=t± 


-?— ^ 


±±Ë.—ll 


Du   si    -  len    -    ce. 


De  la  pru- 


a5Eî33 


b^:2=i!— 


■0 — * 


=^=tt=^ 


^J-^-^- 


-0-^0       0 ^ 


-# 


est  pour  mi-nuit. 


Du  si-len-ce. 


^ 


32: 


Ar-mons-nous 


nuit. 


Du  si     -     len 
80 


3=^2: 


l23:i^f=±: 


^ — g-?-" 


iSi 


den 


Ar-mons  -  nous, 


Vaillants  a- 


1^33 


:ï-"?: 


En  si-len-ce. 


Ar-mons-nous, 


Vaillants  a-mis. 


S^•z"g^3 i±^E^^^=[r^b=^:gz± 


-«;-•  t  JP'^PTZ^L. 


î^^: 


De   la  pru   -  den    -    -   ce, 


Vaillants  a-mis. 
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zb—t^ 


'^ 


^^^^^^^^^Ë^ 


mis, 


Et  sous  nos      coups  Fe-sons  tom-ber     nos    en  -  ne- 


^J^g^^^=EE^|^EE^JEE;Efe^:^_^ 


Et    sous  nos  coups 


Fe-sons  tom-ber     nos    en  -  ne- 


1^-^^ — f^-^=^=fi- 


f-^« — f-^f=f- 


S— y---y-^ï=^=i^rii3rr 


Et    sous  nos  coups 


Fe-sons  tom-ber     nos    en   -  ne- 


h — h-?— 


f   ^ 


mis. 


A 
P 


vec 
F 


fra 
P 


cas 
F 


l'o 
P 


rage 
F 


en- 
P 


m 


^i>      \     r 


mis.  A    - 


Yec 


fra 


cas  l'o    -    -     rage       en- 

F  P  F        P 


-^ — b-i 


2±: 


#      y 


L'o   -    -    -  rage  en  - 


fin 


vient 


cla- 


PEgEÈg^^E^EEë 


*         *  0  * 


:^-b^giz^=[i 


fin  vient  é 
F 


cla-  ter, 


-.z±: 


Dé-jà 
F 


l'ai-rain 


iESE^ffEë 


EEEÉèp^ 


fin  vient  é    -    cla-  ter, 


Dé-jà         l'ai-rain 


m 


fcSB 


fct 


fcppf 


3E3^EE|^ 


ter. 


Dé-jà         l'ai  -  rain 


sem-ble      tin- 


^^ 


sem-ble        tin-ter. 


Dé-jà        l'ai-rain 


ê^^^^ 


s^^^^ 


sem-ble        tin-ter, 


Dé  -  jà         l'ai-rain 


^ 


Efc 


ter. 


Dé-jà        lai  -  rain 


sem-ble       tiu- 
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zb: 


92   5 


96 


±=b; 


-7-^^ ^- 


Âr-moDS  nos  bras, 


ï^ 


^fe?E!EÏ 


îËzfc- 


cresc.  |. 

"^ — y—*-^-' —   r   ^ — 


ter. 


Âr-mons  nos        bras, 

100 


Vail-lanls  a-mis, 


^5^ 


iS 


Ar-mons      nos      bras,   Vail-lants      a- 


3 


Vail-lants    a   -  mis,      Ar-mons    nos      bras,    Vail-lants        a- 


cen     -------     Jo       FF     104 


mis, Et  sous  nos  coups  ex-ter-mi  -  nons,  ex-ter-minons  nos  en-ne    -    mis. 
cres     --------     cen do         FF 


^^^^^^Ê^^^^EÎ,^^^^E^ 


mis, Et  sous  nos  coups  ex-ter-mi  -  nons,  ex-ter-minons  nos  en -ne    -    mis. 
Renseignements  et  analyse. 

1044.  Ton  de  mi  bémol  majeur  en  commençant. 

1045.  Mesure  45^:  le  sol  J  est  b>,  et  annonce  une  modulation  au  mineur  môme 
base,  puisqu'on  abaisse  une  des  modales  (918). 

Si  l'autre  modale  ut  J  paraît,  elle  sera  également  b.  Elle  ne  paraît  pas,  il  est  vrai , 
mais  cela  ne  détruit  pas  le  principe. 

1046.  Nous  avons  une  autre  preuve  à  invoquer,  celle  du  majeur  relatif. 

Mi  bémol  mineur  est  relatif  de  sol  bémol  majeur  (637).  La  dominante  de  sol  bémol 
doit  être  ff  si  nous  sommes  dans  le  mineur  relatif.  Or,  cette  ♦  {  est  ré  Iq.  Effecti- 
vement ,  à  la  mesure  46%  le  ré  n'est  point  b  comme  il  le  serait  en  sol  bémol  majeur. 

1047.  Mesure  53^  :  le  ré  devient  b,  la  ♦!  #,  ou  sensible  de  mi  bémol  J  mineur,  est 
abaissée  et  prend  son  rôle  de  J  en  sol  bémol  majeur  J  relatif,  dans  lequel  nous  res- 
tons jusqu'à  la  mesure  58%  où  Vut  q  (V  $)  conduit  à  la  J  r^  b. 

Mesure  60"  :  le  ré  t?  et  le  la  ^  annoncent  le  ton  de  si  bémol,  J  de  mi  bémol  majeur, 
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J  primitive,  dans  lequel  ton  nous  rentrerons  à  la  mesure  CS""  pour  ne  plus  en 
sortir. 

1048.  RÉSUMÉ  DES  MODULATIONS. 

.  I 

Ton  de  départ  «it  t> à 

Mineur  môme  base  mib W 

Majeur  relatif  de  ce  dernier  sol  t>  j 

Passages  en  re  t». J  b  et  en  si  b  ♦  du  ton  primitif. 

Retour  en  wi  b d  ton  primitif. 

1049.  Intonation.  —  Difficiles  à  partir  de  la  mesure  44" ,  et  surtout  de  la  53^  à 
la  61%  et  qu'on  ne  trouvera  qu'autant  qu'on  aura  bien  compris  les  modulations  par 
lesquelles  on  passe. 

1050.  Mesure.  —  Notes  détachées  bref  à  partir  de  la  mesure  44%  sur  la  première 
partie  et  parfois  sur  la  seconde  partie  du  temps. 

1051.  Transposition.  —  En  ut,  clef  d'ut  première  ligne  et  de  sol  (voyez  le  titre). 
—  Par  échange  des  deux  clefs  de  sol  et  de  fa,  tons  de  sol  pour  les  premières  parties , 
d'ut  pour  la  basse  (820). 

1052. 
QUESTIONNAIRE  N°  0. 


{Voyez  §  851.) 


DEMANDES. 

Qu'entend-on  par  comma  ? 


Combien  de  ces  comma  entreya  ety^i  J , 
si  et  si  b,  enfin  entre  une  note  naturelle 
et  son  altération  ? 

Qu'est-ce  qu'un  demi-ton  mineur? 

Qu'est-ce  qu'un  demi-ton  majeur? 

Qu'entendez-vous  par  demi-ton  chro- 
matique ? 

Qu'entendez-vous  par  demi-ton  diato- 
nique? 

Quel  est  le  demi-ton  qui  change  de  degré 
sur  la  portée  ? 

De  quelle  espèce  est  le  demi-ton  si-ut , 
mi-fa ,  fa  %-sol,  la-si  b  ,  etc.  ? 

Quelle  distance  y  a-t-il  (en  demi-ton) 
entre  une  sensible  et  la  tonique,  entre  une 
sous-dominante  et  la  médiante? 

Qu'est-ce  qu'une  seconde  mineure? 

Où  se  trouve  le  demi-ton  majeur  ou 
chromatique? 


REPONSES. 

La  cinquième  partie  d'un  ton.  (Théorie  de 

Galin)  (864). 

Trois  comma  (865). 


Un  demi-ton  de  deux  comma  (866). 
Un  demi-ton  de  trois  comma  (866). 
Un  demi-ton  majeur  (868). 

Un  demi-ton  mineur  (867). 

Le  demi-ton  mineur  ou  diatonique  (867). 

Mineur  ou  diatonique  (867). 

Un  demi-ton  mineur  ou  diatonique  (869). 


Un  demi-ton  mineur  ou  diatonique  (869). 
Entre  une  note  et  son  altération  (868). 
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Quel  est  celui  des  deux  demi-tons  qui 
annonce  une  modulation  ? 

Pourquoi  annonce-t-il  une  modulation  ? 

Qu'est-ce  que  bémoliser  ou  diéser  une 
note? 

Comment  peut-on  modifier  une  seconde? 


Qu'entend^on  par  gamme  chromatique? 


Quel  est  l'usage  des  touches  noires  dans 
le  clavier  d'un  piano  ? 

Comment  peut-on  modifier  un  intervalle 
quelconque  ? 

Comment  modifie-t-on  un  accord  ma- 
jeur? 

Comment  modifie-t-on  un  accord  mi- 


Comment  modifie-t-on  un  accord  neutre? 

Qnelleespèce  d'accidents  arrivent  si  vous 
élevez  le  ton  d'un  intervalle  majeur,  d'un 
intervalle  mineur  ? 

Si  vous  transposez  à  la  quinte  majeure 
supérieure,  combien  arrivera-t-il  de  dièses, 
et  pourquoi? 

Et  si  vous  transposez  à  la  seconde  ma- 
jeure? 

Si  vous  transposez  à  la  quarte  mineure  su- 
périeure, combien  arrivera-t-il  de  bémols? 

Et  si  vous  transposez  à  la  sixte  mineure  ? 

Dans  ces  mouvements,  quel  est  le  résul- 
tat des  dièses  et  des  bémols  ? 

En  quel  point  différent  les  gammes  ma- 
jeure et  mineure? 

Quelles  sont  les  deux  cordes  modales,  et 
pourquoi  les  nomme-t-on  ainsi  ? 


Le  demi-ton  majeur  ou  chromatique  (870). 

Parce  qu'il  sort  des  proportions  de  la  gamme 
actuelle  (870). 

C'est  l'altérer  d'un  demi-ton  majeur  ou 
chromatique  (871). 

Si  c'est  une  seconde  majeure  ,  on  la  rendra 
mineure  en  bémolisant  sa  note  supérieure  ou 
en  diésant  sa  note  inférieure.  —  Si  c'est  une 
seconde  mineure,  elle  devient  majeure  au  moyen 
d'un  dièse  sur  la  note  aiguë,  ou  d'un  bémol 
sur  la  note  grave  (872). 

Une  gamme  procédant  par  demi-tons  ma- 
jeurs et  mineurs,  ou  mineurs  et  majeurs  alter- 
nativement (873). 

De  servir  comme  dièse  de  la  touche  blanche 
inférieure,  comme  bémol  de  la  touche  blanche 
supérieure  (879). 

De  la  même  manière  qu'on  modifie  une  se- 
conde, par  un  accident  sur  l'un  de  ses  extrêmes 
(884,  885). 

On  le  rend  mineur  en  bémolisant  sa  mé- 
diante  ;  —  neutre  en  bémolisant  à  la  fois  sa 
dominante  et  sa  médiante  (888,  892). 

On  le  rend  majeur  par  un  dièse  sur  la  mé- 
diante ;  —  neutre  par  un  bémol  sur  sa  4^  (889, 
892). 

On  le  rend  mineur  par  un  dièse  sur  sa  V  ; — 

majeur  par  un  dièse  sur  sa  é  et  sur  sa  4  (892). 

Si  on  l'élève  d'un  intervalle  majeur  il  arrive 
des  dièses  ;  —  il  arrive  des  bémols  si  on  l'élève 
d'un  intervalle  mineur  (898  et  suiv.). 

Un  dièse ,  parce  qu'il  n'y  a  qu'une  quinte 
mineure  (900). 

Deux  dièses ,  parce  qu'il  y  a  deux  secondes 
mineures  (900). 

Un  bémol ,  parce  qu'il  n'y  a  qu'une  quarte 
majeure  (900). 

Quatre  bémols,  parce  qu'il  y  a  quatre  sixtes 
majeures  (900). 

Les  dièses  rendent  majeurs  les  homonymes 
qui  étaient  mineurs;  les  bémols  rendent  mineurs 
ceux  qui  étaient  majeurs  (903). 

Par  leur  tierce  et  leur  sixte  qui  sont  majeures 
en  majeur  ,  mineures  en  mineur  (91 6). 

La  tierce  et  la  sixte.  On  les  appelle  modales , 
parce  que  c'est  leur  rapport  majeur  ou  mineur 
avec  la  tonique  qui  détermine  le  mode  (916). 
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Comment  modific-t-on  une  gamme,  c'est- 
à-dire  comment  module-l-on  au  mineur 
ou  au  majeur  même  base  ? 

Où  se  trouvent  les  deux  modales  ? 


Qu'arrive-t-il  en  passant  d'ut  majeur  en 
ut  mineur  ? 

De  quel  ton  majeur  ut  mineur  est-il  le 
relatif,  et  quels  accidents  comporte  ce  ma- 
jeur? 

Comment  se  fait-il  donc  qu'en  modu- 
lant à'ut  majeur  en  ut  mineur ,  relatif 
de  mi  bémol  majeur,  il  n'arrive  que  deux 
bémols  ? 

Qu'arrive-t-il  en  passant  de  J^i  mineur 
en  /a  majeur  ? 

De  quel  ton  majeur  ^a  mineur  est-il  le 
relatif,  et  quels  accidents  comporte  ce 
majeur  ? 

Qu'y  a-t-il  à  la  clef  en  fa  majeur? 

Et  cependant  vous  n'avez  détruit  que 
deux  des  quatre  bémols  du  ton  de  la  bémol 
majeur ,  relatif  de  fa  mineur  ? 

De  combien  d'accidents  diffèrent  à  la 
clef  deux  gammes  même  base? 

De  quelle  espèce  sont  ces  accidents  ? 


Combien  comptons-nous  de  modulations 
principales ,  et  quelles  sont-elles  ? 


Qu'elles  sont  les  modulations  qui  vien- 
nent s'y  adjoindre  ? 

Combien,  en  tout,  cela  fait-il  de  mo- 
dulations praticables  en  partant  d'un  ton 
donné  ? 

A  quoi  devons-nous  nous  attendre  en 
partant  d'un  ton  majeur  : 

Si  la  tonique  est  haussée? 

Si  la  seconde  est  haussée  ? 

Si  la  médiante  est  baissée  ? 

Si  la  sous-dominante  est  haussée  ? 

Si  la  dominante  est  haussée? 

Si  la  sixte  ou  sous-sensible  est  baissée  ? 

Si  la  sensible  est  baissée? 


Pour  rendre  mmeurc  une  gamme  majeure  , 
on  bémolise  ses  modales  ;  on  les  dièse  pour 
rendre  majeure  une  ganune  mineure  (918). 

A  la  tierce  au-dessus  et  au-dessous  de  la  to- 
ni(iue ,  c'est-à-dire  sur  des  barreaux  de  même 
couleur  (920). 

Deux  bémols  ,  mi  et  la  (922). 

De  mi  bémol  majeur ,  qui  comporte  trois 
bémols  (922). 

C'est  que  le  si  bémol ,  dominante  de  mi  bé- 
mol majeur  est  bécarrisé  pour  servir  de  sensible 
en  ut  mineur  (922). 

Deux  bécarres,  la  et  ré  (925). 

De  la  bémol  majeur ,  qui  comporte  quatre 
bémols. 

Un  seul  bémol  sur  le  si. 

C'est  que  le  mi  bémol ,  quoique  mis  à  la  clef 
en  fa  mineur  ,  ne  fait  point  partie  de  ce  ton  ; 
il  est  réellement  bécarre  en  sa  qualité  de  domi- 
nante à  diéser  (925). 

De  trois  accidents  (929). 

Dièses  ou  l'équivalent  du  mineur  au  majeur  ; 
—  bémols  ou  l'équivalent  du  majeur  au  mineur 
(929). 

Quatre  ,  dont  deux  majeures  ,  savoir  :  l'une 
à  la  dominante,  l'autre  à  la  sous-dominante; 
deux  mineures,  savoir  :  l'une  au  mineur  relatif , 
l'autre  au  mineur  mênîc  base  (932). 

Les  modulations  aux  mineurs  relatifs  de  la 
dominante  et  de  la  sous-dominante  (935). 

Six  (935). 


Au  ton  mineur  de  la  sus-tonique. 

Au  ton  mineur  de  la  médiante. 

Au  ton  mineur  de  la  tonique. 

Au  ton  majeur  de  la  dominante  ou  au  ton 
mineur  de  son  relatif. 

Au  ton  mineur  de  la  sous-sensible,  ou  relative. 

Au  ton  mineur  de  la  tonique. 

Au  ton  majeur  de  la  sous-dominante ,  ou  au 
ton  mineur  de  son  relatif  (938). 
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A  quoi  devons-nous  nous  attendre  en 
partant  d'un  ton  mineur  : 
Si  sa  seconde  est  abaissée? 

Si  sa  médiante  est  haussée  ? 

Si  sa  quarte  est  haussée? 
Si  sa  sixte  est  haussée  ? 

Si  sa  sensible  est  baissée? 
N'y   a-t-il   pas   une   autre   manière   de 
présenter  la  gamme  mineure  ? 

Que  résulte-t-il  de  ces  deux  modifica- 
tions ? 


Qu'est-ce  qu'un  accord  de  septième  ? 


Qu'elle  est  la  propriété  d'un  accord  de 
septième  ? 

D'où  vient  cette  propriété  ? 

Qu'est-ce  que  l'accord  de  septième  do- 
minante, et  comment  se  compose-t-il  ? 


Qu'est-ce  que  l'accord  de  septième  de 
sensible  ,  et  comment  se  compose-t-il  ? 


Quel  autre  nomdonne-t-on  à  cet  accord, 
et  pourquoi  ? 


Qu'est-ce  que  l'accord  de  septième  di- 
minuée ,  et  comment  se  compose-t-il? 


Au  ton  majeur  de  sa  sixte,  ou  au  ton  mineur 
de  sa  quarte. 

Au  ton  majeur  même  base,  ou  au  ton  mineur 
de  sa  quarte. 

Au  ton  majeur  ou  mineur  de  sa  dominante. 

Au  ton  majeur  même  base,  ou  au  ton  majeur 
ou  mineur  de  sa  dominante. 

Au  ton  de  son  majeur  relatif  (939). 

Oui;  on  modifie  souvent  son  second  tétra- 
corde  en  diésant  la  sous-sensible  en  montant  et 
en  bécarrisant  la  sensible  en  descendant  (952). 

Qu'en  descendant  la  gamme  comme  on  l'au- 
rait montée ,  la  modulation  au  majeur  même 
base  serait  établie. — Qu'en  la  descendant  avec 
la  septième  et  la  sixte  abaissées  ,  on  entre  dans 
le  majeur  relatif  (952  et  suiv.). 

Un  composé  de  quatre  notes  formant  trois 
tierces  superposées,  dont  les  extrêmes  sont  à 
septième  d'intervalle  (967  gt  suiv.). 

D'annoncer  une  résolution  (968). 

De  l'accord  neutre  qui  forme  le  noyau  d'un 
accord  de  septième  (968  et  suiv.). 

C'est  un  accord  qui  a  pour  base  la  domi- 
nante d'une  gamme.  Il  se  compose  :  —  d'une 
tierce  majeure,  plus  deux  mineures; — de  l'ac- 
cord de  la  dominante,  plus  une  tierce  mineure  ; 

—  de  l'accord  neutre  au-dessus  d'une  tierce 
majeure  (970  et  suiv.). 

C'est  un  accord  basé  sur  la  sensible  d'une 
gammemajeure.il  se  compose  : — dedeux  tierces 
mineures  et  une  majeure  ; — de  l'accord  neutre, 
plus  une  tierce  majeure  ;  —  de  l'accord  mineur 
de  la  seconde  note  du  ton  au-dessus  d'une  tierce 
mineure  (971  et  suiv.). 

Le  nom  d'accord  mixte ,  parce  qu'il  appar- 
tient aux  deux  modes  relatifs,  comme  septième 
de  sensible  en  majeur ,  comme  septième  de  se- 
conde note  en  mineur  (972  et  suiv.). 

C'est  un  accord  basé  sur  la  sensible  d'une 
gamme  mineure.  Il  se  compose  :  —  de  trois 
tierces  mineures  ;  —  de  l'accord  neutre  de  la 
sensible  du  mineur,  plus  une  tierce  mineure  ; 

—  de  l'accord  neutre  du  majeur  relatif ,  ou  de 
l'accord  neutre  de  seconde  note  du  mineur  au- 
dessus  d'une  tierce  mineure  ;  —  de  deux  accords 
neutres  l'un  dans  l'autre  (971  et  suiv.). 
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Quelle  marche  doit  suivre  la  sopliènie 
flans  ces  accords  pour  se  résoudre  ? 

Combiea  adiuetlons-nous  d'accords  de 
seplièmc? 

Pourquoi  toutes  les  notes  d'une  gamme 
ne  peuvent-elles  pas  porter  un  accord  de 
septième  ? 

Sous  combien  de  faces  un  accord  de 
septième  peut-il  se  présenter,  et  quelles 
sont-elles  ? 

A  quoi  reconnaît-on  un  accord  de 
septième  renversé  ? 

Où  se  trouve  la  fondamentale  dans  un 
renversement  d'accord  de  septième  ? 

Où  se  trouve  la  seconde  dans  les  trois 
renversements  ? 

Deux  notes  étant  données  à  intervalle 
de  seconde,  à  quel  accord  de  septième 
appartiennent-elles  ? 


Quelle  signification  attachons-nous  aux 
chiffres  5,  7,  -5-? 

Qu'entend-on  par  transition  enharmo- 
nique? 

Combien  de  modulations  séparent  deux 
gammes  enharmoniques ,  et  combien  d'ac- 
cidents comportent-elles  ensemble  ? 

Pourquoi  serait-il  inutile  d'écrire  avec 
plus  de  six  accidents  à  la  clef  ? 

Quel  usage  fait-on  des  transitions  en- 
harmoniques ? 


Quelle  est  la  propriété  enharmonique 
de  l'accord  de  septième  diminuée  ? 


Elle  doit  desrendre  d'un  degré  (980). 

Les  trois  ci-dessus  et  jkis  d'autres  (981  et 
suiv.). 

Parce   qu'il  en  résulterait  des  asTrécations 

*  on 

dans  lescpielles  se  trouveraient  deux  quintes  ma- 
jeures, deux  tierces  majeures,  et  qu'il  faudrait 
préparer  ces  agrégations  (981  et  suiv.). 

Sous  trois  faces,  un  état  direct  et  trois  ren- 
versements (988). 

A  la  présence  d'une  seconde ,  résultat  du  ren- 
versement d'une  septième  (990). 

Elle  est  la  plus  élevée  des  deux  notes  qui 
forment  la  seconde  (99l). 

En  haut  dans  le  premier ,  au  milieu  dans  le 
second,  en  bas  dans  le  troisième  (992  et  suiv.). 

Si  la  seconde  est  majeure  ,  elle  jjeut  appar- 
tenir à  deux  accords  de  septième ,  savoir  :  sep- 
tième de  dominante  et  septième  de  sensible , 
également  composées  d'un  accord  neutre  et 
d'une  tierce  majeure  en  haut  ou  en  bas. — Si  la 
seconde  est  augmentée  ,  elle  n'appartient  qu'à 
un  accord  de  septième  diminuée  (1001  et  suiv.). 

5  signifie  accord  de  septième  dominante  ;  7 
accord  de  septième  sensible  ;  -5-  accord  de  sep- 
tième diminuée  (1006). 

Le  passage  ou  la  substitution  d'un  ton  à  un 
autre  ton  qui  n'en  diffère  que  d'un  comma 
(1024  et  suiv.). 

Douze  modulations  et  par  conséquent  douze 
accidents  (1027  et  suiv.). 

Parce  qu'au-delà  de  six  accidents  la  gamme 
enharmonique  correspondante  est  plus  simple 
(1030). 

On  s'en  sert  pour  remplacer,  par  une  notation 
moins  chargée,  une  gamme  avancée  dans  la- 
quelle on  est  arrivé  par  une  suite  de  modula- 
tions (1031  et  suiv.). 

De  pouvoir  se  noter  de  cinq  manières  diffé- 
rentes, de  se  résoudre,  par  conséquent,  dans 
cinq  tons  différents  et  de  conduire  enfin  à  douze 
modulations  de  distance  ,  sans  que  les  notes 
aient  sensiblement  changé  d'intonation  (1039 
et  suiv.). 


Exercices  à  faire. 


1053.  Désormais,  l'élève  peut  étudier  des  morceaux  en  dehors  du  livre,  romances, 
partitions;  il  doit  rechercher  toutes  les  occasions  de  s'exercer  sous  le  rapport  de  la 
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théorie  et  de  la  pratique,  et  surtout  nous  lui  recommandons  de  ne  rien  faire  sans  se 
rendre  compte  de  ce  qu'il  voit ,  de  transposer  par  le  remplacement  des  clefs  de  sol 
et  de  fa  l'une  par  l'autre  (820),  et  même  en  ut  toutes  les  fois  qu'il  ne  pourra  sortir 
d'embarras  autrement. 

1054.  Quant  à  chanter  dans  le  ton  effectif,  il  doit  essayer  souvent,  sans  se  tour- 
nienter  s'il  ne  réussit  pas  toujours  ;  ce  résultat  lui  appartiendra  plus  tard.  L'essentiel 
en  ce  moment  est  de  savoir  tirer  parti  de  ce  qu'il  sait. 


CHAPITRE  LXII. 

Théorie  des  Clefs. 

1055.  Jusqu'ici  nous  n'avons  considéré  les  clefs  que  comme  des  signes  propres  à 
déterminer  le  nom  de  certains  barreaux  de  la  portée,  et,  par  suite,  le  nom  de  toutes 
les  notes  qu'elle  contient.  Il  convient  maintenant  de  rechercher  leur  origine  et  leur 
rapport. 

1056.  Les  anciens  se  servaient  des  lettres  pour  noter  leur  musique,  et  comme  leur 
système  commençait  par  notre  tonique  relative  mineure,  le  la,  considéré  comme 
son  absolu,  elle  était  représentée  par  la  lettre  A,  le  si  par  un  B,  Vut  par  un  C,  et  ainsi  à 
l'infini,  car  ce  système  ne  se  renfermant  pas  comme  le  nôtre  dans  les  bornes  de  sept 
notes,  les  lettres  de  l'alphabet  ne  suffisaient  pas,  et  l'on  avait  recours  aux  minus- 
cules simples  et  doubles,  etc. 

1057.  .En  découvrant  le  phénomène  de  la  tonalité,  base  et  trésor  de  la  musique 
moderne,  et  par  suite  notre  gamme  actuelle ,  on  reconnut  que  cette  gamme  oscillait, 
pour  ainsi  dire,  autour  du  troisième  degré  de  l'échelle  alors  usitée,  que  là  était 
l'initial  et  à  la  fois  le  point  de  repos.  Et  lorsque,  plus  tard,  on  eut  adopté  les  syllabes 
dont  nous  nous  servons,  Vut  se  trouva  correspondre  à  la  lettre  C.  De  là  vient  que 
les  Allemands,  les  Anglais,  et  autres  peuples  qui  font  encore  usage  des  lettres, 
répondent  à  nos  syllabes  comme  il  suit  : 

1058.  Mais  il  faut  remarquer  que  les  lettres  représentent  des  sons 
supposés  absolus,  tandis  que  dans  l'idée  de  l'inventeur  des  syllabes 
usitées  en  France  et  en  Italie,  ces  syllabes  étaient  une  qualification  de 
la  propriété  résultant  pour  les  sons  du  rang  qu'ils  occupent  dans  la 
gamme ,  à  quelque  degré  qu'on  la  commence. 

1059.  Ainsi,  la  lettre  C,  par  exemple,  exprime  un  son  toujours  le 
même,  produit  par  un  nombre  déterminé  de  vibrations* ,  tandis  que 
le  mot  ut  ne  doit  rappeler  à  l'esprit  que  la  première  note  d'une  gamme 
majeure  quelle  qu'elle  soit. 

{i)  5i2  vibrations  dans  une  seconde  pour  le  C  troisième  ut  du  piano  en /a,  en  montant. 


h] 

pour 

Si 
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— 

la 

G 

— 

sol 
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— 

fa 
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— 

mi 
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— 

ré 
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— 
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— 

si 

A 

— 

la 

—  3-25  — 

1060.  Gui  d'Arrezzo  auquel  nous  devons  ces  syllabes  (515,  note),  ainsi  que  beau- 
coup d'autres  perfectionnements  en  musique,  avait  encore  imaginé  ou  emprunté  en 
partie  le  moyen  d'aider  à  l'intonation  par  le  mouvement,  en  plaçant  sur  les  barreaux 
d'une  espèce  d'échelle  les  signes  représentatifs  du  son.  Une  lettre  placée  à  l'origine 
de  chaque  barreau  déterminait  le  nom. 

^  2ZIIZIZZZIinZ         l^^l-  ^^  procédé  frappa  l'attention  dès  l'abord,  comme 

F  __^ [ — ■     le  feraient  aujourd'hui  nos  signes  monogammiques  si  un 

^  ~f  système  meilleur  qu'alors  ne  rendait  indifférents  les  musi- 


C 0 ciens  exercés.  Il  offrait  cet  important  et  nouvel  avantage  de 

^ r  figurer  aux  yeux  les  rapports  d'élévation  des  sons,  de 

A.  • 

môme  que  nos  caractères  individuels  figurent  leurs  propriétés,  objet  non  moins 
intéressant  à  connaître. 

1062.  Bientôt  on  écrivit  dans  les  intervalles  des  barreaux,  et  le  nombre  s'en 
trouva  réduit  à  quatre ,  ainsi  que  cela  se  pratique  encore  pour  la  musique  d'église 
(le  plain-chant).  Mais  la  musique  profane  fait  usage  d'une  plus  grande  étendue  de 
voix,  et  elle  a  dû  conserver  cinq  lignes  à  l'ensemble  desquelles  on  a,  comme  nous 
l'avons  vu ,  donné  le  nom  de  portée  musicale. 

1063.  Enfin  on  cessa  d'écrire  les  lettres  en  tête  de  la  portée ,  à  l'exception  d'une 
seule  qui  servait  de  clef  pour  trouver  le  nom  des  autres  lignes  et  de  leurs  intervalles. 

1064.  Mais  quelle  raison  détermine  dans  le  choix  de  la  lettre  ou  clef,  et  pourquoi 
ne  s'est-on  pas  contenté  d'une  seule,  la  clef  d'wf,  par  exemple,  que  l'on  placerait 
partout  où  serait  Vut?  C'est  que  les  clefs  ont  encore  un  autre  but  que  celui  de 
déterminer  le  nom  des  notes  ;  elles  sont  surtout  imaginées  pour  annoncer  le  rang 
qu'occupe  telle  ou  telle  voix  dans  le  système  général. 

1065.  L'étendue  de  ce  système,  depuis  le  son  grave  de  la  voix  de  basse  jusqu'au 
son  aigu  du  premier  dessus ,  est  de  vingt-trois  sons  environ  (voix  ordinaires). 

1066.  Pour  noter  cette  étendue,  une  portée  de  onze  lignes  serait  nécessaire,  ce 
qui  reviendrait  à  deux  portées  ordinaires  séparées  par  une  ligne  intermédiaire. 
Exemple. 


8»  ligne- 
6»  ligne- 
4'  ligne- 


^ 


1066  bis.  Mais,  attendu  que  lorsqu'on  écrit  pour  une  voix  seule,  on  n'a  point  besoin 
de  onze  lignes,  que  cinq  suffisent  à  son  étendue,  on  a  voulu  exprimer  quelles  cinq 
de  ces  onze  on  prendrait,  ou,  ce  qui  revient  au  même,  quel  rang  occuperaient  les 
notes  d'une  voix  particulière  dans  les  vingt-trois  sons  de  la  portée  générale. 

1067.  On  aurait  pu  tout  simplement  se  servir  de  numéros  d'ordre,  et  les  placer 
en  tôte  des  cinq  lignes  détachées.  Exemple:  . 
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On  aurait  compris  que  l'exemple  n°  1  emporte  les  lignes  1,2,3,4,  5  ;  que  le 
n"  2  prend  les  3%  4%  5%  6%  7%  et  le  n°  3  les  7%  8%  9%  10%  IP  lignes. 

On  a  fait  mieux  :  on  a  exprimé  à  la  fois  et  le  rang  des  lignes  et  le  nom  de  l'une 
d'entre  elles. 

1068.  On  a  dit  :  le  fa  grave  de  la  voix  d'homme  étant  placé  au-dessous  de  la  pre- 
mière des  onze  lignes,  son  octave  revient  sur  la  quatrième.  Nous  mettrons-là  la 
lettre  F,  c'est-à-dire  la  clef  de  fa.  De  sorte  que  celte  clef  est  à  la  fois  le  chiffre  4  et 
le  nom  fa. 

A  cinq  degrés  au-dessus,  sur  la  sixième  ligne  (marquée  par  des  tirets  au  tableau 
ci-dessus)  arrive  Vut  ;  donc,  clef  d'ut  et  n"  6. 

A  cinq  degrés  encore,  sur  la  huitième  ligne,  se  rencontre  le  sol  ,•  donc,  clef  de  sol 
et  n"  8. 

1069.  Les  fondamentales  des  trois  accords  majeurs  et  les  toniques  des  trois  tons 
voisins  sont  figurées  par  les  trois  clefs,  savoir  : 

£//,  accord  et  ton  principal,  à  distance  de  quinte  entre  ses  deux  adjoints  fa  et  sol. 
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1070.  Maintenant;,  si  je  veux  écrire  pour  la  voix  la  plus  grave,  pour  la  basse,  les 
cinq  premières  lignes  me  suffisent,  car  celles  qui  leur  sont  supérieures  sont  inutiles; 
elles  seraient  même  nuisibles  en  ce  qu'elles  fatigueraient  la  vue.  —  J'enlève  donc 
ces  cinq  premières  lignes,  et  en  même  temps  la  clef  de  fa  que  l'une  d'elles  (n"  4) 
emporte. 

1071.  Si  je  voulais  écrire  pour  la  plus  élevée  des  voix,  je  supprimerais  les  lignes 
inférieures  aux  cinq  d'en  haut,  et  il  me  resterait  pour  le  premier-dessus  une  portée 
avec  clef  de  sol  sur  la  seconde  ligne  (n"  8  de  l'ensemble  des  onze  lignes). 

Mais  cette  clef  de  sol  me  rappellerait  toujours  que  la  ligne  sur  laquelle  elle  repose 
é!,ait  la  huitième  dans  l'ordre  de  la  portée  générale ,  et  je  verrais  une  très  grande 
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différence  d'élévation  entre  les  sons  notés  dans  cette  portée  particulière  et  ceux  de 
la  clef  de  fa. 

1072.  Il  en  sera  de  même  si  je  prends  la  clef  d'ut  avec  quatre  autres  lignes  au- 
dessus  ou  au-dessous.  Elle  me  rappellera  sans  cesse  que  I'm^  qu'elle  représente 
occupe  le  sixième  barreau  de  la  portée  générale.  Seulement,  pour  compléter  la 
portée,  j'emprunterai  au-dessus  de  la  clef  pour  une  voix  aiguë,  afin  de  lui  ménager 
de  la  place  dans  le  haut^  je  prendrai  au-dessous  si  la  voix  est  grave.  De  sorte 
que  plus  la  clef  d'ut  est  élevée  dans  une  portée  particulière,  plus  grave  est  la  voix  à 
laquelle  elle  appartient  ;  plus  elle  s'abaisse,  plus  la  voix  est  élevée. 

1073.  Ne  l'oublions  pas  :  Vut  de  la  clef  sera  toujours  le  même  son  absolu,  le  troi- 
sième ut  du  piano,  donné  par  512  vibrations  dans  une  seconde  (1059,  note). 

1074.  Il  y  a  sept  espèces  de  voix  dont  l'étendue^  pour  chacune,  forme  ce  qu'on 
appelle  son  diapason.  Elles  sont  indiquées  au  tableau  ci-dessus,  mais  dans  des  limites 
restreintes  quant  à  leur  étendue. 

1075.  Il  nous  reste  à  détacher  de  la  portée  générale  la  portée  particulière  à  chaque 
voix ,  ce  qui  se  réduit  à  enlever  à  différents  degrés  cinq  barreaux  contigus  d'une 
échelle  qui  n'en  contient  que  onze. 


Note  faisant  suite  à  celle  de  la  page  279. 

Il  est  bien  tard  pour  parler  encore  du  mode  mineur,  et  le  lieu  est  mal  choisi  j  mais  je  profite  d'un 
bas  de  page  que  met  à  ma  disposition  la  ne'cessitd  de  reporter  d'autre  part  le  tableau  des  sept  portées 
pour  consigner  une  nouvelle  observation  que  je  viens  de  faire  sur  l'horloge  de  la  salle  des  Pas-Perdus, 
au  Palais  de  Justice,  et  que  je  me  propose  de  vérifier  de  nouveau. 

Cette  horloge  donne  pour  harmonique  la  tierce  majeure  inférieure,  mais  si  pleine  et  si  sensible  qu'elle 
efface  le  générateur  apparent.  Je  dis  apparent,  car  il  y  a  lieu  de  penser  que  le  son  grave,  quoiqu'il  m'ait 
apparu  le  second,  est  le  véritable  générateur,  et  que  le  son  aigu  doit  sa  prédominance  momentanée  à  la 
force  du  coup  de  marteau ,  à  l'endroit  où  il  frappe  et  à  la  sonorité  des  voûtes.  —  Celte  cloche  don- 
nerait donc  le  mode  majeur.  Il  paraît  qu'elle  n'est  pas  la  seule,  et  qu'il  en  serait  de  cet  instrument 
comme  des  diapasons  (279,  note)  dont  les  harmoniques  ne  sont  pas  les  mêmes  pour  tous. 
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CLAVIER   D'UN   PIANO   A  SIX   OCTAVES. 
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1077.  En  suivant  de  l'œil  les  lignes  essentielles  de  ce  tableau,  je  remarque  que 
les  clefs ,  quelque  ligne  qu'elles  occupent  relativement  à  une  portée  particulière 
correspondent  à  une  touche  du  clavier  toujours  la  môme,  et  qu'ainsi  la  clef  d'ut, 
par  exemple ,  représente  constamment  le  troisième  UT  du  piano ,  sur  quelque  ligne 
d'une  portée  particulière  qu'elle  soit  placée.  En  touchant  ce  troisième  ut,  on  aura 
l'intonation  de  la  note  placée  sur  la  ligne  de  la  clef  d'ut  (1073).  —  La  clef  de  fa 
représente  le  troisième  fa,  celle  de  sol  le  quatrième  sol. 

1078.  Or,  si  dans  un  morceau  d'ensemble  vous  trouvez  une  partie  indiquée  par 
la  clef  d'ut  première  ligne  et  une  autre  par  cette  môme  clef  quatrième  ligne,  vous 
n'en  conclurez  pas  que  la  voix  à  laquelle  appartient  celle-ci  est  plus  élevée  et  l'autre 
plus  grave,  car  c'est  tout  le  contraire  (1072). 

1079.  Tel  est  l'ordre  des  clefs  et  la  propriété  qu'on  a  entendu  leur  attribuer.  Mais 
le  système  a  subi  quelques  modifications  qui  en  rompent  l'unité. 

1080.  Sauf  les  cas  de  transposition  à  livre  ouvert,  on  n'emploie  plus  la  clef  de  fa 
troisième  ligne,  qui  devrait  appartenir  au  baryton. 

1081.  La  clef  d'ut  seconde  ligne  ne  sert  plus  au  contralto.  Le  cor  anglais  est  le  seul 
instrument  qui  en  fasse  usage. 

1082.  Le  baryton  s'écrit  sur  la  clef  de  fa  quatrième  ligne,  comme  la  basse. 

1083.  Le  contralto  sur  la  clef  d'ut  troisième  ligne,  comme  l'alto. 

1084.  Il  y  a  donc  solution  dans  le  système,  et  nous  n'avons  plus  pour  les  voix 
que  cinq  clefs  ou  positions,  savoir  : 

5°  Clef  de  sol  pour  le  premier-dessus. 

!U°  Clef  d'ut  première  ligne  pour  le  secondr-dessus. 
o°  Clef  d'ut  troisième  ligne  pour  le  contralto  et  l'alto. 
jt9  Clef  d'ut  quatrième  ligne  pour  le  te'nor. 
1  "  Clef  de  fa  quatrième  ligne  pour  le  baryton  et  la  basse. 

1085.  Encore  faut-il  ajouter  que  les  Italiens  écrivant  le  premier-dessus  (soprano  1°) 
avec  la  cXqî  à' ut  première  ligne,  comme  le  second-dessus,  il  ne  leur  reste  que  quatre 
positions.  Ils  abandonnent  la  clef  de  sol  aux  parties  élevées  de  l'orchestre.  —  L'em- 
ploi de  la  clef  d'ut  première  ligne  pour  le  soprano  primo  a  l'inconvénient  de  nécessiter 
pour  les  voix  aiguës  une  quantité  de  lignes  sur-ajoutées  qui  embarrassent  l'intervalle 
compris  entre  deux  portées. 

1086.  Voyez  mon  Méloplaste  ou  clavier  mobile  à  la  fin  du  volume.  En  faisant 
mouvoir  la  feuille  qui  porte  les  cinq  lignes  au-dessous  de  celle  où  se  trouve  le  piano, 
vous  verrez  la  portée  particulière  venir  se  mettre  en  rapport  avec  la  portée  générale, 
et  à  travers  les  découpures  que  vous  aurez  pratiquées,  ainsi  qu'il  est  indiqué,  vous 
apercevrez  la  désignation  de  la  clef,  de  la  voix  à  laquelle  elle  est  consacrée,  et  de 
l'étendue  moyenne  de  cette  voix. 

1087.  Les  compositeurs  qui  écrivent  pour  l'orchestre  font  usage  des  clefs  assignées 
aux  voix  et  aux  instruments.  Leur  œuvre  est  écrite  ainsi  en  grande  partition.  Pour 
le  salon,  on  la  réduit  pour  les  voix  avec  un  seul  accompagnement  de  piano.  Une 
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petite  partition  ou  partition  réduite ,  les  romances ,  nocturnes,  morceaux  d'ensemble 
sont  notés  avec  les  deux  seules  clefs  de  sol  pour  les  parties  supérieures,  et  de  fa  pour 
le  baryton  et  la  basse.  Elles  suffisent  lorsqu'on  a  la  précaution  de  mettre  en  tête  de 
chaque  partie  le  nom  de  la  voix  à  laquelle  elle  est  destinée. 

1088.  Il  y  a  cependant  à  ce  procédé  cet  inconvénient  que  si  l'on  n'a  pas  spécifié 
les  voix,  souvent,  dans  un  ensemble,  le  ténor  paraîtra  aux  yeux  plus  élevé  que  le 
dessus;  et  il  arrive  que  des  amateurs  peu  exercés,  renversant  l'ordre  établi, 
donnent  à  la  voix  de  femme  la  portée  inférieure  et  prennent  pour  eux  la  première. 
Ils  changent  ainsi  toute  l'harmonie  et  dénaturent  les  effets  ;  les  tierces  deviennent 
des  sixtes,  les  quintes  des  quartes,  les  septièmes  des  secondes,  etc.  K 

1089.  Voici  un  exemple  de  grande  partition,  et  le  môme  exemple  réduit  avec  ac- 
compagnement de  piano.  Il  est  extrait  du  chœur  des  masques,  de  Don  Juan,  noté 
§  390.  On  en  trouvera  de  plus  compliqués  sous  le  rapport  des  parties,  mais  celui-ci 
suffit  pour  donner  une  idée  du  procédé. 

On  y  remarquera  que  la  basse  (violoncelle)  occupe  la  partie  grave  de  l'orchestre, 
que  les  voix  viennent  immédiatement  au-dessus,  les  instruments  à  cordes  au-dessus 
des  voix  •  de  sorte  que  le  lecteur  saisit  d'un  coup-d'œil  l'ensemble  des  parties  les 
plus  importantes.  Les  instruments  à  vent  sont  séparés  des  violons  par  ceux  de  per- 
cussion dont  la  portée  peu  chargée  établit  par  son  contraste  une  ligne  de  démarca- 
tion entre  les  deux  groupes  essentiels. 

Voici  l'ordre  que  l'on  suit  ordinairement  dans  la  disposition  de  l'orchestre  : 

(Flûles. 
Hautbois. 
Clarinettes. 
INSTRDMENTS  A  VENT.  \  Trompettes. 

I  Cors, 
f   Bassons. 
\   Trombonnes. 

ITimballes. 
Tambour  et  Cymballes. 
Triangle. 
Beffroi. 

I  Premiers  violons. 
Deuxièmes  violons. 
Violes. 

Premiers-dessus. 
Seconds-dessus. 
Contraltes. 
Ténors. 
Barytons. 
Basses. 

S  Violoncelles. 
Contre-basses. 


VOIX. 


(1)  Voyez  mon  Wansposùeur  (§  827)  dont  l'effet  est  de  réduire  tous  les  tons  et  toutes  les  clefs  au 
seul  ton  d'ut  et  à  la  seule  clef  de  sol  ou  de/« ,  mais  en  ce  qui  concerne  Tëtudc  seulement. 


FLOTES-i*'    Maestoso. 


Hautbois. 


J^ 
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1090.  Grande  parlitioa. 
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Giovanni,  Leporello. 
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1091.  Petite  partition,  re'duitc  de  la  préce'deute. 


Soprano  1°.    Arna. 
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Soprano  2°.     Elviba. 


^ 


î-^- 


Ténor.    Ottavio. 
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Basso.    Lepobello. 
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1092.  Toici  un  autre  exemple  sur  lequel  figurent  les  sept  vois,  chacune  avec  sa 
clef,  même  celles  qui  ne  sont  usitées  que  pour  la  transposition. 
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Pour  reconnaître  le  rapport  des  sons  notés,  rappelons-nous 
que  les  clefs  expriment  le  numéro  d'ordre  de  leur  barreau 
dans  la  portée  générale,  savoir  : 

La  clef  de  fa,  le  4«  barreau  et  le  troisième  fa  du  piano. 

La  clef  d'ut,  le  6'  barreau  et  le  troisième  ut. 

La  clef  de  sol,  le  8"  barreau  et  le  quatrième  sol. 

Il  y  a,  dans  cet  exemple ,  trois  ut  différents,  savoir  : 

Seconde  partie,  ut  entre  les  9"  et  W  lignes  de  la  portée 
générale  ; 

Cinquième  partie,  ut  sur  la  6"  ligne  ; 

Septième  partie,  ut  entre  la  2^  et  la  3"  lignes. 

Or,  il  est  évident  que  ces  trois  ut  ne  sont  pas  à  l'unisson. 
Celui  de  la  cinquième  partie  est  le  troisième  ut  du  piano,  et 
les  deux  autres  sont  à  l'octave,  l'un  au-dessus,  l'autre  au-des- 
sous de  lui. 

Quatrième  partie,  mi  sur  la  7'=  ligne. 


Sixième  partie,  mi  entre  les  S''  et  4"^  lignes  de  la  portée  générale. 
Ces  deux  mi  sont  à  l'octave  l'un  de  l'autre. 


—  333  — 

Enfin,  prcmièro  et  troisiènio  partie,  deux  sol  sur  la  8«  ligne  :  ils  sont  à  l'unisson. 
1093.  Ce  rapprochement  deviendra  plus  clair  si  Ton  remet  chaque  note  à  la  place 
qu'elle  occuperait  dans  l'ensemble  des  onze  lignes. 
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2e  partie  portant  clef  d'ut  V'^  ligne. 

1"  et  5"  parties  portant  clefs  de  sol  et  d'ut  2*  ligne. 
4"  partie  portant  clef  dut  ô'  ligne. 


5'  partie  portant  clef  d'ut  4*  ligne. 


-a 


_    6'  partie  portant  clef  de  fa  5'  ligne. 
-    7°  partie  portant  clef  de  fa  4*  ligne. 


1094.  Quoique  nous  ayons  mis  tous  nos  soins  à  développer  cette  théorie  des  clefs, 
il  régnera  peut-être  encore  quelque  obscurité  dans  les  premières  applications.  Mais 
la  pratique  éclaircira  la  question.  Nous  recommandons  notre  Méloplaste  mobile  de  la 
fin  du  volume.  Qu'on  se  pose  des  questions  pour  les  résoudre  par  les  mouvements 
de  ce  tableau. 

1095.  Voici,  pour  terminer,  quelques  exemples  de  l'effet  des  clefs. 


Exemples  de  notes  à  runisson,  quoique  pour  l'œil  elles  semblent  descendre  de  tierce.^ 
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Mouvement  de  tierces  ascendantes,  quoique  toutes  les  notes  semblent  être  à  l'unisson. 
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Fragment  d'air  e'crit  avec  différentes  clefs. 
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CONCLUSION. 


Je  terminerai  par  un  résumé  succinct  des  principes  les  plus  essentiels,  espèce  de 
vade  mecum  que  l'élève  relira  souvent  s'il  veut  avoir  toujours  présents  à  la  mé- 
moire les  secours  qu'il  peut  tirer  de  la  théorie  pour  s'aider  dans  la  pratique. 

Ne  séparons  pas  ces  deux  éléments  de  toute  bonne  éducation.  Sans  la  théorie, 
la  pratique  aveugle  marche  d'un  pas  incertain  et  perd  un  temps  précieux  en  erreurs- 
et  en  redressements.  La  théorie,  si  elle  ne  s'appuie  sur  l'intelligence  des  effets, 
n'est  pas  plus  heureuse  ;  elle  s'égare  en  vains  systèmes.  Dans  cette  séparation  est 
la  cause  du  désaccord  qui  règne  entre  les  théoriciens  et  les  praticiens.  —  Les  belles 
années  de  nos  artistes  se  passent  à  remuer  les  doigts  ou  le  gosier  ;  le  théoricien 
souvent  a  passé  l'âge  ou  il  pourrait  apprendre  la  pratique.— Je  voudrais  qu'un  enfant 
connût  la  théorie  avant  qu'on  songeât  à  une  exécution  sérieuse ,  et  que  l'on  pré- 
parât par  une  instruction  solide  le  fonds  dont  on  veut  obtenir  une  heureuse  fécon- 
dité dans  l'avenir. 

Notre  point  d'appui  est  la  tonalité.  Le  sentiment  réfléchi  de  la  propriété  des  sons 
est  notre  flambeau  *. 

La  tonique  doit  être  incessamment  dans  notre  oreille  ainsi  que  la  dominante.  — 
Sans  tonique  point  de  dominante.  Point  de  tonique  et  de  dominante,  pas  de  tona- 
lité. Plus  on  avance  et  plus  on  reconnaît  que  c'est  à  cette  idée  que  se  cramponne 
le  lecteur,  môme  le  plus  routinier.  Ce  qu'un  instinct  aveugle  dicte  à  celui-ci,  nous 
le  ferons  plus  vite  et  mieux  si  le  jugement  nous  dirige. 

Voyez  comme  cette  idée  est  féconde.  Vous  arriverez  un  jour  à  chanter  dans  tous 
les  tons.  Mais  comment  y  serez-vous  arrivés  ?  C'est  que  vous  ne  verrez  partout 
qu'une  seule  gamme  pour  chaque  mode,  et  que,  quelles  que  soient  les  syllabes,  les 
propriétés  étant  les  mômes  aux  mêmes  degrés,  vous  serez  devenus  assez  libres  pour 
les  reconnaître  sous  le  masque  qu'il  a  plu  à  l'écrivain  de  leur  donner.  —  Attachez- 
vous  donc  aux  propriétés,  et  ne  vous  laissez  pas  rebuter  par  les  embarras  insépara- 
bles de  tout  début. 


(1)  Cette  idée,  dont  je  veux  que  mes  élèves  soient  pénétrés,  est  généralement  si  peu  comprise  qu'un 
professeur  me  définit  un  jour  la  tonalité  un  pont  aux  ânes.  Beethoven,  me  disait-il,  n'a  point  de 
tonalité  !  Ne  sont-cc  pas  là  d'admirables  principes  à  inculquer  à  des  artistes  futurs  !  Comprenne  qui 
pourra  cette  hérésie  d'un  maître. 
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Deux  autres  notes  sont  intéressantes  .-  l'une  est  la  aensible,  dont  la  tendance  ex- 
prime généralement  celle  de  tout  nouveau  dièse;  l'autre  est  la  sous-dominante,  qui 
donne  l'intelligence  du  dernier  bémol. 

Reconnaissez  d'abord  le  ton  dans  lequel  vous  allez  cbanter,  et  n'oubliez  pas  que 
l'armure  de  la  clef  appartient  à  deux  gammes  relatives,  et  que  la  présence  ou 
l'absence  de  la  dominante  du  majeur  vous  fixe  sur  le  mode. 

Le  ton  et  le  mode  étant  connus,  transposez  en  ut  s'il  le  faut  ;  mais  n'usez  qu'avec 
modération  de  cette  ressource  précieuse  :  il  faut  hâter  de  vos  efforts  le  moment  où 
vous  pourrez  chanter  librement  en  sol  et  en  fa.  Ces  deux  gammes  sont  la  clef  de 
toutes  les  autres.  Employez  le  procédé  qui  réduit  tout  aux  trois  tons  adjoints  de 
/a-UT-so/,  et  aux  seules  clefs  de  sol  et  de  /a  (§  818), 

Préludez  sur  les  trois  accords  essentiels  du  ton  et  du  mode.  C'est  le  meilleur 
moyen  d'assurer  à  l'avance  la  tonalité  (§  738). 

Tout  accident  nouveau  annonce  une  modulation  et  par  conséquent  un  dépla- 
cement de  la  tonalité  précédemment  établie.  Puisque  je  veux  que  vous  vous 
appuyiez  sur  les  propriétés,  et  que  ces  propriétés  vont  à  de  nouveaux  degrés,  je  dois 
vouloir  que  vous  vous  attachiez  à  reconnaître  en  quel  lieu  la  modulation  les  trans- 
porte. Revoyez  le  chapitre  des  modulations  principales  (§§  932,  935),  et  sachez  pré- 
voir quelle  modulation  fait  pressentir  l'altération  de  tel  ou  tel  degré  de  la  gamme 
(§  938). 

La  pratique  des  accords  de  septième  est  très  utile,  parce  qu'on  rencontre  souvent 
des  passages  et  des  intervalles  dont  ils  donnent  la  clef.  Ils  sont  d'ailleurs  importants 
en  ce  qu'ils  introduisent  à  l'étude  de  l'harmonie  (§§  966,  1011). 

Ne  vous  préoccupez  pas  trop  sérieusement  des  intervalles  à  franchir.  Ce  procédé 
utile  à  l'homme  exercé  est  vain  autant  que  fastidieux  pour  celui  qui  commence.  La 
persévérance  et  l'ennui  ne  marchent  guère  ensemble. 

Avec  la  quantité  de  moyens  que  je  vous  ai  fournis,  il  n'est  point  de  musique  que 
vous  ne  puissiez  déchiffrer.  Je  conçois  qu'ils  ne  se  présenteront  pas  tous  à  la  fois  en 
commençant  ;  mais  aujourd'hui  quelques-uns,  demain  quelques  autres;  ils  se  rap- 
pellent et  se  relient  mutuellement.  Et  si  cette  marche  semble  pénible  à  votre  im- 
patience, songez  que  la  réflexion  devient  plus  rapide  de  jour  en  jour,  et  que  les 
opérations  que  l'intelligence  fait  lentement  d'abord ,  elle  les  fera  bientôt  avec  tant 
de  prestesse  que  vous  lirez  et  parlerez  la  musique  comme  on  lit  et  comme  on  parle 
une  langue  familière,  sans  travail  apparent. 

Quand  un  air  vous  plaît,  essayez  de  le  noter  de  mémoire,  d'abord  quant  à  l'into- 
nation, ensuite  quant  à  la  mesure  (§  855). 

Enfin,  faites  de  la  théorie  en  même  temps  que  de  la  pratique  ;  lisez  beaucoup  de 
musique ,  mettant  de  côté  pour  le  moment  tout  ce  qui  vous  présentera  trop  de  difti- 
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cultes.  J'ai  rencontré  au  bout  de  deux  ans  un  élève  que  des  circonstances  avaient  forcé 
d'interrompre  son  cours  vers  le  troisième  mois.  Je  le  croyais  perdu  pour  la  musique-, 
il  me  fit  voir  qu'il  lisait  à  première  vue ,  et  voici  le  procédé  qu'il  avait  suivi.  Un 
recueil  nombreux  lui  étant  tombé  sous  la  main ,  il  avait  entrepris  de  le  déchiffrer 
d'un  bout  à  l'autre.  Il  ne  s'occupa  d'abord  que  des  airs  qu'il  put  lire  facilement, 
remettant  à  un  autre  moment  ceux  qui  l'embarrassaient  ;  puis  il  reprit  depuis  la 
première  page  ,  essayant  quelques-uns  de  ceux  qui  l'avaient  arrêté.  Il  recommença 
ainsi  jusqu'à  ce  qu'il  eut  tout  vu,  et  il  était  enfin  arrivé  à  ne  plus  connaître  de  diffi- 
culté sérieuse. 


U-' 
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112 


y-  # .  fjL. 


fefe 


?ffi2*=id- 


:t=|= 


,->?-?- 


i 


de  -   pie     -     ca    -   ti     -     o  -  nem,     de-pre  -  ca-ti-o    -  nem  nos-tram. 
Soli  _^ 


-^^\ 


=i^f: 


=ê=f- 


-?-^- 


Sns- ci-pe  de   -  pre  -  ca-fi    -    o    -    nem       nos     -    tram. 


Tulli 


M. 


ijj^li^^ip^^l 


A- 


-90—- 


-JLhi 


^m-^-^i 


ËE^^-p 


de-pre     -    ca    -    ti     -     o    -    nem,     de-pre  -  ca  -  ti  -  o  -  nem  nos  -  tram.    Qui 


g=3^ 


ifiéËfe^ 


tg—a: 


-^-?- 


Sus  -ci-pe 


de   -   pi  e  -   ca  -  ti    -    o  -   nem        nos    -    tram. 


—  345 


Tutti  b^    m    ,'"^b 


it 


-JL b.«_ 


-?— ?- 


i 


Qui      se  -  des  ad  dex-le-ram, 

Tutti 


& 


-00- 


qui     se   -  des  ad 


Qui     se    -    des  ad  dex-teram,      qui      se    -    des  ad 


-^ESE^3^n^^-^^,^~^^^d^=^E^=CÇrtt 


% 


se-des  ad  dex-te-ram, 

Tutti 


1 


qui       se    -    des  ad  dex-teram,ad 


J=^^--^ 


-V- 


4..*-- 


:l2=g=f— y-gz: 


^ 


S 


Qui       se    -    des  ad  dex-le-ram,      qui     se   -    des  ad 


Jm^ 


-t 


.120?-  . 


%P-  '  -f-  -f 


.Û- 


i=t 


Soli 


:f-T-r 


W 


dex  -  te-ram,    dex  -  te-ram      Pa 


tris. 


i 


tzfZIÎL 


-f-  •  -f -  -^         ^    f^  •    #      * 


Soli 


ikz 


-I — ^- 


'— ?- 


,_ib«_^- 


-H- 


dex  -  te-ram,   dex  -  te-ram        Pa   -    -     -    -    tris. 


mi    -  se     -     re- 

Soli 


:5^r=f 


tris. 


ini  -  se- 
Soli 


hsi 


:tr 


:tJ2* 


.-b^ 


_fi?t-b-^^8 


Èj^^F^^gq^gË^g^^^^ 


re    -    re,         mi  -  se     -    re    -    re,      mi  -  se    -    re  -  re        no 


bis. 


*=■ 


B— i M^|-^ 1 P-h t=i-p=^ h- 1  -t—  -M'-^'- 


re  no 


bis,     mi  -  se    -    re  -  re 


bis. 


e^ 


i=F=t: 


rz2=a 


:ÈS 


re    -    re,        mi  -  se    -    re    -    re,       mi -se    -    re  -  re        no 


bis. 


p=+=;^bcr|=:frbf=:;i=pj=j=l;,j 


pg 


-^f-^- 
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15'2     3         Tulli  ir.6       P 


^ezi. 


F  140 


Quo  -ni-am 
TuKi 


lu 


so   -   lus,       so   -   lus      sanc-lus,  tu 

-s  /^  P 


[—ezizf.—t: 


-k: 


Quo 
Tutl 


^E?E^ 


lÊ^ifciiEÈ 


ÈEÊ 


lÉt^t 


-^ ^- 


tu  so    -   lus,        so   -  lus      sanc-tus, 

F 


tu 


-g~g 


1^: 


Quo- 
Tutti 


sanc-lus. 


9^^^ 


^ 


^ 


jêL 


=b: 


«_î_«_,«- 


144 


ÈÉEEg^^yg 


^ 


SO  -  lus,      so  -  lus.    Do  -  mi-nus,    quo -ni-am     tu         so     -    lus,  tu 
F 

-f-^fz:g=q=gzizg 


80  -  lus 


i<2- 


SO   -   lus,      so  -  lus.     Do  -  mi-nus,     quo-ni-am, 
F 


quo- ni-am    tu         so- 


d=l^ 


i: 


^^g^g^te 


Do  -  mi-nus,   quo-ni-am,  quo-ni-am   tu 


1 


=b^g^E£ 


-j9-—f-\ 


:b 


Do -mi-nus,    quo-ni-am,  quo-ni-am  tu  so  -  lus 


Ë=bEEE=±=±=ÊEb£=b 


tJiztzzSi 


:bzir=:z:b=z^:zbii±::=^= 


=1 — (— I — 14 — ^^^ 


1 


sanc-tus,      tu   so-lus      sanclus,  Do  -  mi-nus,         tu        so-lus   al   -    lis  -  si 


El 


lus. 


80  -    lus      sanclus,  Do -minus,         tu        so-lus  a!     -    lis    -    si- 


\—Qi 


:t:f= 


:b=± 


=b 


-'?— 


-lzizt=fi 


^-• 


_#_«- 


-^ 


0~:sr^ 


Ep 


^  i 


lus, 


tu  so-lus      sanclus, 


,_s^à_-€zzt 


JL-t 


±z±i 


-1 — ?- 


Do  -  mi-nus.        tu        so-lus  ai    -    lis    -    si- 


saiic  -   lus,      tu   so-lus     sanc(us,  Do  -  minus,         lu        so-lus   al     -     lis    -    si- 
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1^. 


-?— r- 


mus, 


& 


±: 


mus, 


îF=; — f-?— •?- 


2  156- 


:t=:|- 


^ 


160 


mt 


Je     -     su, 


Je 


su 


-0-. 


:=^ 


nzrzt 


-?-_T- 


Chris 


te. 


lOLZ 


m^ 


—Qz 


-^zzEz 


~di 


,—?—-- 


Je      -     su.  Je     -     su, 

2        P 


Je  -  su     Chris  -    te, 


^= 


zzix 


wëi 


=^=iJ= 


=z?z-Hit: 


^— *— ?- 


su, 


^ 


-f— ^ 


Je     -     su, 
P 

zêzz 


êiziz 


-b 


Je    -    -    su 


Chris 


te, 


ZOi 


lp=JZ 


-T— f- 


1  164  F 


_* m. «_ 


<^   -^ 


168 


-T— ?- 


-^_-_._-_ 


b=b=p--^ 


cum  sanc-to        spi  -  ri     -     -     lu, 
1        -F 


in       glo-ri  -  a    De-  i 


fi— - 


:r — f — Il 


rr^ffzizl- 


53: 


-T— ?- 


-?— ?- 


ÉËE 


i^ 


cum  sanc-to         spi     -     ri   -  tu, 
1        F 


~»       »       » 


=êzr 


b=^: 


-^_^_ 


-?— ?- 


in        glo-ri  -  a  De-i 

"T 1^ 9 — 9      è      à — 9- 


cum  sanc-to  spi    -    ri    -    tu, 

1        F 


^g 


:1=fs=|f 


32IZ2: 


-?-?-^---^^ 


in       glo-ri -a    De-i 


-y 9 — 9—9 


^ 


172 


Solo 


-?— ^ 


^^ 


Re= 


Pa     -    -    tris. 


f h-?-?- 


A  -  raen,     a-raen, 

-^^ P ^ 


men,         a    - 
Soli  /»  .--- 


zib=zfc 


S 


Pa    -   -  tris. 


A   -   men,   a  -men. 


A    -    - 


:ê: 


lEd-r^: 


Pa   -   -  tris. 


A  -  men,     a-men. 


3 


=q: 


t=a=^fb 


348  — 


176 


^ 


-^ ^ 


men. 


Tulli 
A  -  men. 


i^i^^y 


-f — ^ 


-    men,  a    -    -    -     men. 

soii  p.^'-—. :^ 


^— ^ 


TuUi 


^^^i^^^i 


men,        a 
SoliP 


men, 


a  -  men. 
Tutti 


ë 


^ 


Cî= 


^- 


i84 


men,       a  -  men, 

488 


-37         g_ 


-m 


?2=fe 


Of-^- 


:b 


Tutti 


men. 


men,      a    -  men,    a-men,         amen. 


1 


-^— 'f- 


-^— f- 


^^ 


*  m      r^ 


g"^^ 


:b±z± 


men. 


men. 


a  -  men,     a-men,         amen. 


lê: 


-I V- 


:ê: 


.Qi 


tzzSz 


m 


s 


a    -    men, 

^5* b*^. 


^EËfeJfe^ 


a    -    men,      a   -   men,    a-men,        amen, 


@i^ 


Kfzt 


a  -  men,        a  -  men,        a  -  men,        a  -  men,       a  -  men,    a-men,        amen. 


196 


% 


192 


=S= 


~^Esz^ 


m 


-?-'?- 


a  -  men,    a 


-    men, 


-    -    men,  a  -  men. 


-êzzr:ê=:pt=: 


-?-t 


:ad=^R^'--' 


^èI 


a  -  men,    a 


-    men, 


a-men. 


m=^ 


^ 


-I 


IZZir 


3=dE. 


Eg^E^^^^^j 


a  -  men,    a 


^ 


-fS»^  f  *- 


zt=L- 


Z3i:mz7Z~r 


-   men, amen,     a    -    -    men.  a    -     -    -    -    men. 


=t= 


ÊÈÊ 


-^--?-| 


i 


a  -  men,     a 


men,  a    -    -     -    men,     a 
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CREDO. 


Allegro  molto. 
4  Tulli 


%' 


V— - — I— * f  —  f       ^^^^W^      •*'»*»\mmm  -a a ; 


Cre-do     in      u  -  iium      De-um,  in      u  -  iiuin     De-um,  Pa     -    tiemom- 
4  Tulli 


:(E 


I ^— ^,^=^-^=:^f=f 


=Ê^1^H 


Cre-do     in     u  -  num     De-um,  in     u  -  num     De-um,     l'a  -  Irem  om- 
4  Tutli 


5:^ 


Cre-do      in       u  -  num    De-um,   in      u  -  num    De  -  um,  Pa    -    Irem  om- 
4  Tulli  I 

f2#_- ^ 


;]^&=^?=î=t 


» 9-~9         0         * 


ts=*: 


^E3=t 


:ff= 


feb^ 


ig^^ite 


brb= 


:r      «-* 


-SE3E5^ 


ni-po   -   -   ten    -   -  tem,fac  -  to     -----     rem    cœ  -  li  et      lerrae,      vi-si- 
If^. ^ 


iB — II' — f=r\-^-  -^  ^~"El^r^~rf^ ^Ff-^-^ff^r^- 


"ï::^: 


ni-po    -    (en 


te  m. 


fac-to  -  rem       cœ      -      li        et         terrae. 


^^a 


£^ 


zt 


-^ — '?- 


3b=-F^=^Eb= 


ni-po   -   ten    -    -    tera. 


facto     -     -     rem        cœ-li  et     ter-ra;,      vi-si- 


ï 


-w-p w 


Eâ 


om-ni    -     po     -     -    ten 


^^Ég^gE^il 


tem,  fac-to- rem  cœli    et  terra;,    \i-si- 


12 


g^a^g^g^EJ^^^g^E^^^ElÊI 


1-^-? 


bi    -    ii-umora  -  ni-um,      om-ni-um    et      in 


si  -  bi  -  li    -    um. 


^^^^ 


r^ 


^^^-h-^— 


■vi-si  -  bi  -  li  -  um      om  -  ni  -  um     et      in     -     -vi   -   si  -  bi  -  11   -    um, 


^^^^ 


:^==?=i: 


:b: 


bi  -  li-umom  -  ni-um       et     om-ni-um     in  -   vi-si -bi     -     li    -     «m. 


iii^^iipip^p 


d— d^- 


:=? 


-?— • 
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« »  .  #- 


ztzzt 


20 


et   in    u-num      do  -  mi-num   Je-sum    Chiis-tum,  Fi  -  li  -  um        De    -    -    i 


±-h-t- 


-g  •   # «_ 


:b=^: 


t=fzz:(?=iz(?z=t 


F9— h 


=4«— «—#—#• 


i^iS 


et  in    u-nuin      do  -  mi-num  Je-sum  Chris-lum,  Fi  -  li  -  um      De  -  i     u-ni- 


i=l 


£ 


^^ 


et  in    u-num      do  -  mi-num  Je  -  sum   Chris-tum,  Fi  -  li  -  um      De  -  i     u  -  ni- 


^ 


^^ 


izz: 


et  in    u-num      do  -  mi-num  Je  -  sum    Chris-tum,  Fi  -  li  -  um       De    -     i 


24 


3^ 


)£  '   # 


i^=e^ 


:V-— l-t 


-^-7- 


=4^- 


p    m    »  n  '^ 


u  -  »!  -  ge  -  ni     -     tum,         et      ex        pa  -  tre. 


■=q— h  I       T 1^ 


:b=é^ 


ex  pa-tre      na-tum      an- 


-\t- 


ge 


ni    -     -    tum. 


et       ex     pa 


tre  na- 


&==f=6?,£=r-^r — 


■^-i — V- 


jtv.-?-ng 


lizaz 


y^t^fc^f 


ta 


Jtugmt 


Œ 


ge 


-ni    -    tum,  et    ex        pa 


tre     na  tum  an-te 


^^F^-S^-feE^EQ^Jg^^g^gglig^g^ 


u    -    m  -  ge   -   ni  -  tum,  et    ex       pa 


Ire      na-tum   an-te 


28 


1^^ 


.«_. 


2Eb 


PF^^ 


te      om  -  ni  -a 


sa;  -  eu  -  la,      sae     -     eu    -    la  ; 


^^ 


De    -    um    de 


w 


z^ 


Erss^ 


S3=— L-— : 


:r=SfE 


5z=:Ë 


tum 


an      -     te        om  -ni  -  a        sae 


eu    -    la  : 


De   -    um    de 


g^E^E^^ 


=^êS= 


-f    r    -- 


cm  -  ni-a,   au   -  te 


om-  m  -  a        sae 


eu    -    la: 


^=^=a^g=t^pg^= 


h-F=b=^ 
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De    - 


—'i^ 
±53 


ti=t 


:p^^zE=l=f=f 


-qf — f^ 


1 


o. 


lumen  de       lu -mine,         De  -  uni        \e  -  lumde 


'^^bTEr':?^: 


-^1 


«irt 


j_j uj i_j^c: m «_«_Lj — L,_| 


De     -     -    0,        lu  -  itien  de        lu     -     -      mi   -   ne,    Deum    ve  -  lum  de    De  -  o,  de 


i^^^^^ 


De  -  um  de        De   -   0, 


lu    -    men  de      lu  -  mi-ue,    De     -      ura  ve  -  rum  de 


w^m^- 


-p^ 


-^^ 


-J^w- 


22=e=2 


t^^ 


De  -  um  de       De    -    -   o,  lu  -  men  de       lu  -     -    mi-  ne,    De     -     um      \e- 


b0-f--f- 


■J71 


-JL_^-.^ 


_iÉ *_ 


De  -  O        ve    -    -    ro  ; 


ge    -    -    ni-lum,nou  fac-tum;non 


-if* 


U 


f=itihz±=t==bz=5=:^ 


±±zf-^t 


-b— ^ 


:ê=fi=rf: 


De  -   o  ve 


10  ; 


?e 


ni- lum,  non         fac-tum;con- 


•ItJ- 


R- 


lê: 


-Jt=£iiL 


:b: 


i^ 


t=t 


:ê=— t— if: 


n? — g 


De   -   o        ve    -    -    ro  ; 


-^?— -- 


ge     -      ni-lum,  non  fac-tum;non 


rum    de       De    -   -    0  ; 


.0       *       ûl 


-'■>- 


t^^ 


ge     -      ni-tum,non  fac-tum;non 

40 


^— f— ^— r-^— ^— 1 


fac-lHm;con    -    -    -    sub  -  stan    -    li-a-lemPa    -    -    Iri,   per  quem  om  -  ni  -  a 


-^:^^Eî^^^^^^3^^^t=VX^^ 


sub-stan  -  ti  -  a  -  lem      Pa-lri,  Pa 


tri,   per  quem  om-ni  -  a 


fac-tum,  con-sub-slan    li     -    a-lem 


Pa 


-     tri, 


per  quem 


12: 


^^ 


gES 


Ëtag^ 


fac-tum,  con -sub-stan  -  li    -    a-lem         Pa     - 


tri,  per  quem  om-ni  -  a 


352  — 


% 


m 


^^ 


^h 


i^E: 


-^^ 


^m 


fac     -     ta  sunt  :      perquem  om-ni  -  a,  om-ni-a 


fac 


ta 


^^3: 


itit 


I^Î^E^E^E^efeEfeEf^EEB 


fac     -     ta  sunt  :       perquem  om-ni  -  a,  om-ni-a  fac 


ta 


=^^ 


^^^^^ 


om    -    -    ui   -   a 


fac 


ta,         fac 


ta 


^^^^^^^^=r^M^^^^^ 


perquemom-ni    a, 


perquem  om-ni -a 


fac 


-    ta 


=^^f^ 


?^ 


:g=|^_b-t^-|-b=i 


rïirfc 


m        -^- 


ErEfe==&-.=b4n 


sunt:  qui  prop  -  ter  nos     ho-roi-nes 

^t 


et  propler       nos-tramet  prop  -  ter 


^^^^- 


0tz:w=-, 


g^gfcg 


sunt: 


qui  propler      nos,  qui  prop  -  ter  nos      ho-mines. 


sunt:quiprop     -     ternos  ho-mines, qui  prop- 1er  nos      ho-mines  et  propter 


i^fei^^Epi^ëi 


fcrtt: 


^^ 


sunt  :  qui    propter     nos,  nos    ho 

.0.         -f-         -p-         -m-     -»-  48  .X 


mi  -  nés. 


et propter 


-I V 


ë^i^iEf 


r- — 0— 


kifct: 


î^bi^ 


nos  -  tram,    nos  -  tram    sa   -   lu-tem  des  -  cen-dit   de    cœ    -    lis,      des-cen- 


_«_„ Ê_:f- r»   -f-'-f- 


i3^ 


-h-^=P-l [-1— ^ ^— ?-^- 


etpropternos  -   tram  sa 


lu-tem  des  -  cendit  de  cœ     -     lis. 


des- 
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Wt. 


iis^ 


—r^i^zfztlM 


-\:4 


^- 


—t: 


-O- 


'^^^ 


dit,        des  -    ceii    -    -     -     dit,       des  -  cen 


-(-- 


i 


-f-^ 


-ÛL 


-JZzEi 


'^ 


cen     -    -    dit,       des     -     cen    -    -    dit, 


des-cen 


:12=: 


:tzï 


B — l  ^ 


des    -    cen 


des   -     cen    -     -     dit. 


des  -  cen- 


a 


f ar 


-•_.t-:t_-tiL*_«_#. 


+=±=b=b=|=[==P=p: 


(9         I    # 


:t 


dit,  des  -  cendit  de   cœ    -    -   lis. 


I^stl 


^^^giP^^IÊÉ 


-I— I- 


1^=1 


ê: 


dit,  des      -      cendit  de     cœ     -      lis. 


g=^^feËÉEEg 


-l'-r-^^ 


1 


-     -     dit. 


des     -     cen-dit,des  -  cen-dit  de     cœ      -     lis. 


:^-f=i= 


z=i: 


^l^^^l^^g^ 


dit        de         cœ     -----     -   lis,  des 


cendit  de     cœ     -     lis. 


Adagio. 
60  Soli  P  , 


Et  in-car-na  -  tus  est  de  spi-ri  -  tu    sanc-to        ex  Ma -ri -a    vir-gi-neet 


SoliP 


-lizt-t=fzzzti=, 


-b*_«_i 


t:=fi 


•=t:f=?:_t6^ 


i^E^^§:EiË£ih=b^b^^=^^^g^ig§ÉiEËEËgp^i 


Et   in-car-na  -  lus  est  de  spi-ri -lu   sanc-to         exMa-ri-a    vir-gi-nc   et 

Soli  P 


^^^ 


b=l2-b-F=a 


-^_q# « * * ,*: 


:b«_«__#_ 


t^f^t7\ 


=b-p=b=P-f^— ^-l^-! 


Et   in-car-na  -  lus  est  de  spi-ri -tu   sanc-to        e\Ma-ri-a    vir-gi-ne   et 

Soli  P 


}'    •  7 1* 


ÎP^^: 


^:^izl-t—tzzlz±à 


±, 


«=rïTïr*iq*-#rJ 
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l^t 


^^e 


■b=b=£==l^^Efcl? 


-^ — ^^ — . 


ho-mo,  ho-mo      fac   ■     tus     est. 


if — e^-^i=z 


-hàzLi 


Cru-ci  -  fi     -     sus  e  -  li  -  am   pro   no- 


ifizfz 


=ri:t:=bd 


homo,   bo-  mo       fac   -    tus      est. 


Cru-ci  -  fi    -     îus  e  -  ti  -  am   pro    no- 


E_^îïitri^S^^fe 


-i^^ 


f—0—a- 


k=± 


-hxi 


=ti=^=^=b=p: 


pr 


ho-mo, ho-mo  fac  -tus      est. 


Cru-ci  -  G     -    xus  e-ti-am    pro   no- 


2 


122= 


tî* «_«_:_* «zziêrz 


ibizqi 


=^S=s: 


=È 


:b=^=^zz:b=:b 


^ 


bis    sub  Pon  -  ti  -  o      Pi  -  la 


g^^^g=g^ 


J2« a 


68 


-D#- 


2« «_ 


to. 


pas  -  sus. 


pas -sus 


et     se- 


I^ 


-I        ^       1^ 


]^^ 


=l=:rft 


^ 


i 


bis   sub  Pon  -  li    -  o      Pi  -  la     -     to. 


pas-sus, 


^m^^^^^w^^^^^^^ 


pas -sus 


et     se- 


bis   sub  Pon-li  -  o     Pi  -  la    -    to, 

-90- 


pas-sus, 


^^£ 


ifzzzf — f — f: 


!z=i=^^=:^=^ 


lïizbi 


'« « 5?- 


pas-sus 


-?=î^ 


riS=^- 


et    se- 

=F3 


^ 


-b,._. 


^y=l|Eb^feES 


Allegi-o  molto. 
72       Tutti 


b: 


-Ir 

pul-tus,      se-pul-tus      est,       se    -    pul    -    tus 


-^— ? — 


>       #       g 


est 
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m 


5=iE 


-1-f- 
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96 


'~f — g' — 


sf. 


fi±. 


100  sf. 


;ffi^ 


Do  -   mi   -   ni,  Be  -  ne  -  dic-tus  qui       ve-nit,       qui      ve  uil,  Be  -  ne- 


— u— I — ' 


li=t=^l: 


ifzif: 


-i — ^ 


ntz: 


-b 1^ 


:[= 


ÈË 


Do  -   mi   -    ni,  Be  -  ne   -   dic-lus  qui      ve-uit,        qui        ve-ni(,  Be  -  nc- 


=^gE? 


i 


Do  -  mi    -    ni,  Be  -  ne    -   dic-tus  qui        ve  -  nit,  qui      ve-nil,  Be-ne- 


%* — * 


trr-^i=b=^|=t:r=b=^=b=^l^t=i/ 


104 


yille 


STO  assai. 


--gz-^-h-b=i=i^t=b==t 


^=^- 


^ 


is: 


dic-tus  qui      ve-nit       in        no 


Î=^^EEE^ 


^=i— ^ 


#=i: 


-?— ^ 


mi-ne       Do     -    mi 


|^_*_|^=^ 


:^: 


dic-tus  qui      ve-nit       in        no    -    mi    -    ne  Do     -     mi 


u 


i^h=b=:l=tt==fe=l=t===li==t=EE^tEl^=é=t===3 

dic-tus  qui       ve-nit       in        no    -    mi    -    ne 


Do 


^iii^^ 


Tatti108 


-±àl 


4: 


S: 


^=^=^ 


Ho  -  san-na  in       ex    -   cel-sis! 

Tutti 

:^  =ê=t=iirt=t=tzi=t:f; 


:2=lt==b 


feEÊÉ 


±=?i±=b: 


Ho  -  san-na        in      ex 


-^ 


^ 


Ho  -  san-na 
Tutli 


-y- 


izz: 


ex  -  cel-sis! 


Ho  -  san-  na       in     ex- 


è 


=errt==ttztd 


^EE 


Ho   -   san-na 
Tutti 

'Jl — afzz|=g 


in       ex    ~    celsis! 


I!o  -  san  -na       in      ex- 


=P- 


:z2=3: 


b==t=t 


:t 
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116  .a. 


Amiante.       Soli  P 


1=^ 


:f=r 


_^_^_ . 


-^ 


g- 


cel  -  sis,         ia      ex    -    cel 

r 


Be     - 


ft 


:l b 


ê 


:t_ 


Soli  /» 


.^t_^_ 


^-^ 


-* — ,— * 


:^j 


:^ 


tt3=i= 


ÊEfc 


ne- 

* *_ 


fe 


cel  -  sis,      in         ex    -     cel     -     sis 


Be-ne    -    die      -      tus  qui 
Soli  P 


t=fl 


=û:ri?zrt 


-^— ^ 


i^E^te^ 


cel  -  sis,        in  -  ex    -    cel    -    -    sis  ! 


SoliP 


g^ÊE^Et 


:t 


Be-ne   -    die    -    -    lus  qui 


.■.EB^EâEEEggEJEE^JE^ 


cel  -  sis,       in       ex    -    cel 


Be-ne  -  die-  tus 
124 


1=^ 


^fa 


:b=a=tf:rt 


î=trt 


:-^— r 


dic-tus 


qui    ve    -    -    nit 


gjEgE|=^^^=Ê^jgEt^iS^E^|E^^^ 


ve-nit, 


Be-ne    -    die  -  tus     qui  ve    -    nit    in  no   -    mi  -  ne, 

t. 


2^^^gE^i^^^^E|^g 


ve-nit,  Be-ne    -    dic-tus      qui  ve    -    nit    in  no    -    mi -ne. 


J>>i=>i=l^=bH-ËE^ 


qui    ve     -      nit. 


f       f       m 


:fc=b: 


il^.. 


t==E 


Be-nedic 


if     -fr     ÊL 


-    -    tus  qui  ve- 


ii 


mi-ne. 


Do 


:||;3E^'=^E^jE^EE^E^|EËgE;feâ 


^^i 


no   -    mi-ne, 


Do    -    -    -    mi- 


^£" 


M^i^l^l 


no   -    mi  -  ne, 

-f-  -»- -»■      0-     -^ 


mi  -  ne 


Do 


E^=l=i=feEFESEg^| 


nit  ia      no  -  mi  -  ne        Do    -    -    mi     -     ni,  ia      no -mi -ne         Do     -    -    mi 


—  ;,G'J  — 


yilttfiiv  iissii 


Tu  ni 


ir.tî 


#-•-# f 


-?-?-^V^— I b— &— p-|--h 


-:f=f_-é^:^l-z:|=F=z| 


f_?__«: 


:b=l^:=t:= 


(^ 


Ho  -  san-na     in     ex        cel  -  sis,  in     ex  -  cel- 

Tulli 


.1— 


— ?    -r-J—b- 


:(?=: 


b— 5=-F- h-— ^^ 


:ê: 


TIo   -   san-na     in    ex  -   cel  -  sis. 
TuUi 


in     ex  -  cel- 


^^^^^±^:^^: 


\—a^=z.l=L 


±: 


:?— I 


Ho   -  san-na     in      ex   -   cel  -  sis,  in      ex   -    cel- 

Tutti 


-x—\—T—r 


f  ^f — t. 


izd^rrb: 


^ë 


:êi 


i: 


:5r 


3=EfcÈ 


1Ô6 


4i=± 


1^- 


•^  y*  %»  \~i 


:r-'-f — fj=e 


:b=it.É 


:ê: 


-^-^?^— f— * 


^=^^H 


sis  1 

# — 


Ho    -    san-na     in      ex 


'^f— ?— 


-f— ?- 


cel  -  sis, 


in      ex  -  cel- 
*— •— êz: 


=?=?= 


Ho    -    San  -  na     in     ex 


cel  -  sis,  in     ex  -  cel- 


\ f—"^-^— 


z[>~^E^\=i 


zazzzfz 


Ho    -     san-na     in      ex 


cel  -  sis, 


in     ex    -    cel- 


:=¥:=1: 


f—f 


=b=b=k 


é: 


:f — f — i 


ai 


feË 


feÉEÊEl 


f=,=i: 


-?— ?- 


SIS, 


mè 


in     ex    -   cel 


-^?-|-bzzii2= 


SIS, 

ztl 


in     ex  -    cel 


-*?— 


-f ^— ig- 


=l2Z=fc 


-I T- 


m 


SIS, 


->?— r— 


in     ex  -  cel    - 


SIS, 


in     ex  -  cel    -    -    sis! 


—It 


t=t 


:tz^ 


=b: 


:^^ 


— t 


-?— ?- 


li 


SIS, 


in     ex  -    cel    -    -    sis. 


in      ex  -   cel    -    -    sis  ! 


1= 


_-_^_ 


E^fe^ 


-#       #- 


.-^_^_ 


:b=b: 


a: 


24 
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Andanle  soslenulu. 
8     Solo 


3 

4 


-A^l 


m 


AGNUS   DEL 


_J^^ 


1^ 


WZir-W^Ê-^--^' 


—15=3=?=  =??-- '^g=|-^-^-#-^-gz:Ff±£-a-| 

— g-w  *'  ^- -|         I — I— hT-p-^— l-F— t^— ^— ^1 


A    -   "DUS        De 


A  •  -     gnus       De  -  i,        qui        loi   -  lis  pec- 
16 


-*_« «_h* I 


i^i^isi 


28        tr 


za 


fzfz 


^^t 


ao      -     bis, 


A  -gnus      De  -  i, 


:r::i 


-_* — *    '.zL ; L. 


A    -    gnus        De  -  i,  qui  to)     -     lis    pec     -     -    ca     -     -    -     (a,  pec- 


di,        mi -se     -     le  -  re, 


Ui5h-  •-H-S^^r-^-f-'-f-j-b^ 


t=l=b=^Èsl=Vzb=:li:b=fi:5=^:?=:=ltb; 


rl^ 


tz^Uz: 


attrsrti 


iÈgÉ 


no  -  bis,  mi  -  se     -     -     re 


re      no  bis,      mi-se  -  re  re,      mi-se- 
44  tr 


=^=^==Çz=:§i 


-*_£_L_-£-|^_|_^. 


di, 


mi-se     -     ro     -     re,        rai    -    se   -   re-re.  nii    ■    se  -  re    re. 


371   — 


^'tndante  maesloso. 
Solo 


eiÈ 


ou 


"^-^^^b^giJyglg^iMEË^^-I^ZEfe^ 


Do-na        no   -   bis        pa     -     cera,         cIo  -  na     iio      -      bis  pa      -      cem. 


eE 


«E: 


35Œ 


±^ 


Do  -  na  no 


bis 


a- 


N- 


a- 


Solo 


-#   ^_*_« «- 


:^=t^^tz7^?=ii=i^^:=r: 


Do  -  na     no      -      bis  pa 


^ 


64 


Soli 


V]:=:î^=:S 


pa  -  teni,  pa  -  cem. 


Do 
Soli  .*. 


no      -       bis         pa- 


* 


Do    -    na 


no-bis, 


no  -  bis 


w 


Soli 


-b*-^-f 


feï^i^^li^^g 


Soli 


g[ 


Do  -   na  110      -      bis  pa 


:h=:r^b*-:>i 


-y- 


âï 


-•^1     — y-T 


=L^- 


Do-na  no-bis 


pa    -    cem,  <to  na. 


_*_« *_-_«_"(?: 


es 
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'V- 


t-^-t 


cem,  (lo-nu     no      -     bis  pa     -     cem. 


u^^Ê^^^^m 


do  -  ua  no 


f— i"— h— 


pa 


=b: 
cem,do-ua       uo-bis,  no 


-^^^-& 


l=3=iâ^^&^^6iÉiËk^ 


;b: 


^ 


W 


do    -     lia         no    -     bis  pa   -   -  cem,do-na        no-bis,  no   - 

^ei e - 


-b — 


bis 


-jt-hiLd^=.a 


EËt^EEfeEfc^^ 


do    -    na      no      -      bis  '  pa   -  -  cem,do-na        no-bis,  no 


bis 


allegro  con  spirito. 
Tutti 


MU 


pa  -  cem. 
tr 


:rz±ibl=E. 


72 


}:=î-:i=rUz 


^^^^^^- 


Do  -  na         no 
Tutti 


bis 


pa     - 


cem,  do  -  na 


3^5^ffii=^p:^g^|Ëg^=^^^| 


pa  -  cem. 


Do     -     -     ua     iio 
Tutti 


bis     pa 


cem,  do  -  na 


i^^i^^g^^E^ig^ib^^^ 


pa  -  cem. 


gggp^^gg^q^ 


Do     -    -    na 


no      -      bis       pa 


cem, 


î^ëI 


m 


pa  -  cem. 


Do-na         no-bis 


no   -   bis  pa  -  cem,  do  -  na, 


b^E^^g^JE|=Ê^^=N=!E^'i^pi^ 


cem,         do-na        no   -    -    bis 


no-bis,  do-na  pa 


cem, 


do-na  no-bis,  no     -     -     bis  pa     -     -     cem. 


-f         '        g 


do    -     -      na 


do-na    no-bis,  no 


bis         pa 


cem,  do-na         pa-cem. 


76 
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^=fer22E^ 


pa 


ceui, 


do  -  lia 


nu  -  bis,   do  -  iia      pa 


Si^i^ 


l^zf=zz€z=x: 


z^U=^—^—\^— 


bis     pa 


cem,  pa-ceuj 


do  -  lia      no  -  Lis    pa 


^Si^^^^^l^ip^g 


bis        pa 


ceni,        do  -  iia     no  -  bis,     do 


no    -    bis. 


do  -  na    pa  -  cem  no  -  bis,    do  -  iia       pa 


cem , 


^=h=r 


V=zt: 


-M=± 


^Êm 


Soli 


lll. 


80 


4 u 


f=$ 


-     cem,  pa     -    cem. 


Soli 


do    -    -     -    na, 
li 
<9  ^- 


do    - 
:êz=z 


na. 


k=gr=iii| 


no  -  bis     pa     -    cem, 


na, 


S^^ 


do     -     - 
Soli      , 


no  -  bis      pa   -    cem. 


do 


na. 


Soli 


—V 

cem,    pa 


m 


cem. 


do 


na. 


:^ifc3^ 


do 


na  , 


do     - 


na. 


:^=e=ti=:.- 


V- 


Tulti 


«L__t 


^Ê^^ 


do  -   na     no  -    bis, 


-^m^Eî. 


no    -   -   bis     pa-cem, 


:b=fez=b— -— 


do 
TuUi 


na. 


^ 


do  -  na    no  -  bis. 


no 


bis     pa  -  cem, 


do 
Tulli 


-    na. 


-M-- 


^fe=g=b=ËEÉE'EÉ 


-tzz^zr 


do  -   na     no    -   bis, 


m 


_« m. 


bis    pa  -  cem. 


do 


TuUi 


na, 


:b^= 


:^=-p- 


3^rEE?^^£E 


84 
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a^^g^^EE|EEhEFE^E^ 


do    -     -     -    na, 


r— f 


<io    -    na 


bis 


±=:L-: 


fcutii^t 


;^=t 


pa     -     cem 


£ 


do    - 


na, 


do    •    na 


4hd- 


i^ ^— i^^^b 


=:^T=ê: 


no      -      bis 

==z*z±zt 


pa    -    cem, 


.=b: 


-t— -^ 


^^^ 


do 


bis 


^^=^ 


no     -     -     -     -     - 


pa     -    cenf), 


±=^^=^zii^ 


do    - 


lia, 


do    -    na 


h\i 


=±=±=»'=± 


pa     -     cem, 


lÊ^^^^'y 


i= 


do    - 


i^È 


ê: 


na, 

# — 


fczzr 


do 


-    na, 


<lo    -   na     no  -  bis, 


:b=#=b 


do 


do 


^- 


^f=^=== 


--r=^ 


F=&rf=^ 


do 


-     na, 


^ 


=15EE 


do 
IZZZI 


-    na. 


=^=¥=¥^ 


do  -    na     no  -    bis, 


do   -   na      no  -  bis, 


!    -l 


fe"= 


92 


^       ^   .   ^ 


^taË 


bis   pa  -  cena, 


do 


^^3 


:f=^,?=zr 


«q- 


.lz=£ 


lê: 


no 


bis. 
Ht 


no    -     -   bis    pa  -  cem. 


do 


pa 


M- 


=f--- 


-f — f 


liis     pa-ceui. 


cem, 


:b^ 


^^^[=^ 


do 


pa 


cem. 


g=g^=Ns^^É 


--r^ ^b=^ 


—  375 


w 


-^-'-'f-f'-w. 


^^^^zÊ^zr^ 


,_«_  __t 


:é e^ 


^^i^^^^ 


do  -  lia  uo     -     bis  pa    -    cem,    do    -    na        no    -     bis  pa 


g^^^^L 


±=6: 


do  -  ua 


110    -     bi^ 


pa    -    ceui.do 


lia       uo    - 


bis     pa- 


êz 


:t: 


iff^irt 


^^^^ 


no 


bis 


pa    -    ce  m,  do      -      na       no 


-    bis    pa-cem, 


feÉEf^ 


P= 


-t^l 


T=f=^ 


:fe=t 


do  -  na 


no 


pa 


ceni,  do     -     na 


bis     pa 


cem, 


pa    - 


lera, 


do 
P 


TFh ' 7"*"^ \ ^ ? ^ 

cem, 


100 


Aziwi 


V- 


*_t 


-I — -. 


Î3E^ 


-(9- 


bis,  do  -  na 
F-«_      -fi. 


U: 


^-i- 


pa 


cem, 


do 


t 


t===:^=t=r 


tt 


bis,  do  -    na        no 


-    bis     pa 


cem, 


do    -     na 


=^- 


-f=^ 


'^~\. 


:^ 


bis,  do  -  na 


pa 


cem,  do 

-b«- 


+-^-T 


1^ 


:^7G 


^^m^^=§=^^ 


->?--- 


ceai,  <io  -  ria    no-bis  pa  -  cem,  Ho  -  na  no-bis  pa  -  cem. 


ëm^mu 


cem,  do  -  na  no-bis  pa  -  cem,  do  -  na  no-b's  pa  -  cem. 


f  :====: 


cem,   do  -  na  no-bis  pa  -  cem,  do  -  na  no-bis  pa  -  cera. 
*     *     #- 

b:  ^ 


ii^^^l^^Ël 


FIN. 


BAR  LES  PROcÉniîs  DK  TANTENSTEIN  ET  COUDEL. 


I 


TABLEAU  ( 

DE  L'ÉTENDUE  DES  VOI 


(Extrait  modifié  des  30  compartiments  de  mou 


f'iiil^' 


'-^   ï^ 


sfe 


NoT..  Quelques  instruments  ont  leur  partition  notée  soit  à  une  octave,  soit  à  tout  autre  intervalle  plus  S 

h.ut  ou  plus  bas  que  les  sons  effectifs  qu'ils  donnent,  de  sorte  que  l'oreille  entend  d'autres  sons  que  1 

ceux  notes.  Toutes  les  fois  que  ce  cas  se  présente,  des  têtes  de  blanches  (  J)  indiquent  les  sons  effectifs,  1 

et  les  têtes  de  noires  (,  )  ne  représentent  que  la  notation  usitée.  | 

ri)  Le  grand  Orgue  commence  à  Vut  donné  par  un  tuyau  de  32  pieds  ,   produisant  32  vibrations  par  l 

seconde.  Les  octaves  sont  données  par  des  tuyaux  diminuant  successivement  de  moitié.  En  bouchant  un  § 

tuyau  ,  on  lui  fait  rendre  l'octave  grave  du  son  qu'il  produit  ouvert.  i 

J2)  Les  Pianos  ordinaires  sont  maintenant  à  6  octaves.  Il  y  en  a  de  6  octaves  et  den.ie  et  même  de  sent.  1 

.3)  Le  Basson  emploie  la  clef  d'ut  4*  ligne  pour  les  sons  élevés.  P 


)M  PAR  ATI  F 


Plauche  I. 


ET  DES  INSTRUMENTS 


leau  synopt'ique  des  Principes  de  la  Musique. 


(4)  Le  Cor  joue  en  ut ,  et  ,a  musique  est  notée  dans  ce  ton.  Mais ,  au  moyen  de  cors  de  rechange ,  son 

■  demi  deir-  '  ''  ^''''  '''''"'"'^""  '"''  ^'  ''"''^"'  ^"  l'orchestre.  Le  cor  en  ./  bémol  a  18  pieds  et 

i  "" 

(5)  Le>  grave  de  la  Busse  est  souvent  faible  et  le  fa  aigu  forcé.  La  voix  de  faucet  est  rare  et  difficile 
a  relier  avec  la  voix  de  poitrine. 

d^Ir'V'^'7  '  ':  ""''  '"  ''''  ^"'^  ^"'  ^'^"'■""•^  ^^^  ^■•«'^  '-^S'^^^es ,  savoir  :  le.  registre  ,  4  sons 
de  iK>Unne ,  d  ut  a/.;  2-  registre,  de  sol  à  sol;  3«  registre,  de  ce  sol  au-dessus  de  la  portée,  voix  aiguë 

limites  vanables  comme  pour  les  voix  qui  possèdent  le  faucet. 

{La  Musique  apprise  sans  maître.) 


I 


'i.i,>ivi!f  »ut  t  ift.nldu  itibtsn [{  '7  ) 


•SS8»  •*«!  'aHf  '03 


aiiaoK  Î131AV10 


3XSVlcï013I\[ 


•o>:vrd  lia  uaiAvia  nv  aaxiiojdvu 

xiOA  sja  aiîQîCïia 


'U  3'|»a>:id 


'''9801  §  a[  zoÂoA, 


•(33l]snui)9uSi|,g  Bj 
aiiSi^  ,j,  BJ 


•(suos  Jl)  /05-  jO  nt;  ;?;  ag  np  'snSSSQ  j^î 

•(siios   II  )  ;wi  sj,  iitt  ;y  ag  np  'snssaQ  pg 

•(  stios  ?[).-?./  aï-  lie  70s  og  iip  '  Oî|BJîn03 

•(suos  £\)  ))i  aj'  m?  ;;w  ^ë  "P  '  OJXV 

'(siios  51  )  /«s  0^  m;  ;//  ,5  up  '  JOUax 

•(suos  £\)  vj\f  m;  y^  ^3  np  'uoi/CjBa 

•(stios  gx  )  su  ag  nn  w/  ^ë  "P  'asSBg 


-SnSSdQ  «191019 Jj 

snssaa  pnooas 

•0Ï|BJÎU03  %9  oîiv 
■J003X 

noîiCjBa 
uoîiÇjBa  18  assBg 


TABLE 

ET 

PETIT  DICTIONNAIRE  DE  MUSIQUE  \ 


Nota.  Les  chiffres  de  renvoi  n'indiquent  souvent  que  le  premier  d'Une  suite  de  paragraphes 

qu'il  faut  lire. 


A. 

A.  sixième  note  de  la  gamme  d'ut  {la)  et  pre- 
mière du  système  des  anciens.  Son  absolu. 
Yoy.  Clefs.  1055. 

A  Battuta.  Voy.  ^  tempo. 

Absolu  (son).  N'existe  pas.  12.  Voj.  Dia- 
pason. 

Accidents  (5,  !?  et  b).  Ne  déterminent  une 
modulation  qu'autant  qu'ils  persistent.  768. 

Accord  (l').  Base  fondamentale  de  la  théo- 
rie. Premiers  renseignements.  246.  —  Ses 
trois  faces.  256.  — Tableau  synoptique  des 
sept  accords  sous  leurs  trois  faces.  267.  — 
Balancement  des  trois  principaux.  290. — 
Classification.  395. — Phrases  de  leurs  fon- 
damentales. 414. — Parti  à  tirer  de  cette 
théorie.  420. — Leur  importance  comme 
bases  des  gammes  et  point  d'appui  pour  l'in- 
tonation. 510,  620.  —  Balancement  dans 
tous  les  tons.  738.  —  Formules  à  ce  sujet. 
740.  — accords  modifiés  par  l'altération 
d'une  ou  de  plusieurs  de  leurs  notes.  886. 
Exemples.  909  bis. 

Accords  de  septième.  Il  n'y  en  a  que  trois. 
966.  — Ont  l'accord  neutre  pour  noyau. 
968,  969,  973.  \oy.  Septième  dominante , 
966  ;  Septième  de  sensible  et  septième  dimi- 
nuée. 971. — Les  autres  septièmes  renfer- 
ment deux  quintes  ou  deux  tierces  majeures. 
981.  —  Benversements  et  moyens  de  les 
reconnaître.  987.  —  L'espèce  de  l'accord 
dépend  de  celle  de  ses  tierces  995. — Leur 
étude  utile  pour  la  pratique.  1011. — Exer- 
cices sur  un  accord  passant  par  les  trois 
espèces.  1015. 

Accord  majeur.  Son  caractère  est  gai.  404. 
—  Il  y  en  a  trois  dans  la  gamme.  410.  — 
Son  origine  dans  la  vibration  d'une  corde 
sonore.  417. — Composé  de  tierces  majeure 
et  mineure.  579. — Balancement  des  trois 


accords  majeurs  dans  tous  les  tons.  738. 
Formules  à  ce  sujet.  740.  —  Modifiés  par 
l'altération  de  leurs  notes.  886. 

Accord  mineur.  Son  caractère  est  triste. 
404.  —  Il  y  en  a  trois  dans  la  gamme.  410. 
Son  origine  dans  la  vibration  de  la  cloche. 
418.  Etdudiapason,  pages 279, 327,  notes. 
—  Composé  de  tierces  mineure  et  majeure. 
580.  —  Modifié  par  l'altération  de  ses 
notes.  886. 

Accord  neutre.  11  n'y  en  a  qu'un  dans  la 
gamme  majeure.  4lO. — N'a  point  de  note 
de  repos.  4ll.  —  Composé  de  deux  tierces 
mineures.  582.  — Modifié  par  l'altération 
de  ses  notes.  886, — Noyau  des  accords  de 
septième.  968,  969,  973. 

Accord  tonique.  Est  la  base  de  la  gamme. 
452,  622.  —  Est  généralement  le  premier 
et  le  dernier  d'un  morceau.  599. 

Adagio.  Posément.  Mouvement  entre  le  lar- 
ghetto et  V andante . 

Ad  libitum.  Qu'on  peut  ne  pas  exécuter  s'il 
semble  trop  difficile.  Yoy.  A  piaccre. 

AffettuOSO.  Doux  et  mélancolique.  Mou- 
vement entre  X adagio  et  ï andante. 

AgitatO   {allegro),  avec  trouble  et  agitation. 

Aigus  (sons).  Ce  qu'on  doit  entendre  par  ce 
mot.  8  et  note. 

Alla  brève.  Espèce  de  mesure  à  deux  temps 
fort  vive  quoique  notée  avec  une  ronde. 
(îMusique  religieuse). 

Allegretto.  Mouvement  entre  V allegro  et 
V  andanlino 

Allegro.  Gai,  vif.  Mouvement  entre  Valle- 
f^relto  et  le  presto. 

Allemande.  Air  à  deux-quatre ,  vif. 

Al  segno.  Bevenir  au  signe  de  renvoi. 

Alto  (voix  d').  La  plus  élevée  des  vois 
d'hommes.  222.  Voy.  Clefs.  1076. 


(t)  Pour  d'autres  articles  et  développements,  voir  le  Dicùonnaire  de  Musique  moderne  de  M.  Caslil- 

Biaze. 
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Amoroso.  Gracieux  et  d'un  mouvemenl 
uiotléré. 

Andante.  JMouvcment  aisé ,  entre  Vadagio 
et  V allegretto. 

Andantino.  IMouvement  entre  Vandante  et 
V  allegretto. 

Anglaise.  Air  de  danse  ,  à  deux  temps  ,  vif 
et  très  marque. 

A  Piacere,  ou  ad  libitum.  Le  mouvement 
rallcnti  ou  pressé  à  volonté. 

Appoggiature.  Petite  note  sur  laquelle  on 
appuie  fortement  avant  d'attaquer  la  note 
essentielle  sur  laquelle  elle  se  résout,  et 
dont  généralement  elle  emprunte  moitié 
de  la  valeur.  —  Quand  elle  est  au-dessus  de 
ectte  note ,  elle  peut  en  être  à  un  ton  ou  à 
un  semi-ton; — au-dessous,  elle  n'en  doit 
être  qu'à  un  semi-ton,  et  on  l'articule  moins 
fortement  que  la  précédente. 

Armure  de  la  clef  pour  le  mode  mineur. 
Yoy.  ces  derniers  mots. 

Arpège.  Accord  ou  groupe  détaillé  au  lieu 
d'èlre  plaqué. 

Assai,  assez.,  beaucoup.  Ajoute  à  la  vitesse 
ou  à  la  lenteur,  à  la  force  ou  à  la  douceur 
du  mot  italien  auquel  il  est  joint. 

A  tempo,  a  battuia.  Reprendre  le  mouve- 
ment lui  instant  laisse'  ad  libitum. 

Augmentés.  Yoy.  Maximes. 

B. 

B.  Septième  note  de  la  gamme  (si)  et  seconde 
de  l'échelle  des  anciens.  Voy.  Clefs.  1055. 

BarcaroUe.  Chanson  vénitienne,  à  six-huit, 
gracieux ,  quelquefois  à  deux-quatre. 

Baryton  (voix  de)  ,  ou  basse-taille  ,  concor- 
dant. La  seconde  des  Aoix  d'hommes  en 
comptant  du  grave.  222.  Yoy.  Clefs.  1076. 

Basse  (voix  de).  La  plus  grave  des  voix 
d'hommes.  Yoy.  Clefs.  1076. 

Basse  chiffrée.  Les  chiffres  sur  la  basse 
indiquent  l'état  des  accords  formés  par  les 
notes  superposées.  296,  304.  —  Pour  les 
accords  de  septième.  1006.  (Procédé  nou- 
veau). 

Basse  fondamentale.  Chant  composé  de 

sons  générateurs  et  par  conséquent  portant 
une  harmonie  d'accords  tous  dans  leur  état 
direct. 

Basse-taille.  Yoy.  Baryton. 

Batterie.  Diffère  de  l'arpège  en  ce  qu'elle 
contient  des  notes  de  plusieurs  accords  et 
même  des  notes  étrangères  aux  accords. 


Bécarre.  Sa  double  propriété.  Signe  para- 
site. 528.  Exemples.  766,  791  ,  840. 

Bémols.  Leur  génération  par  une  suite  de 
modulations  à  la  sous-dominante.  689.  — 
Tableau  et  considérations.  695.  —  Leur 
ordre.  710. — Pourquoi  ils  semblent  plus 
ditTiciles  que  les  dièses.  718. —  Leur  géné- 
ration par  tétrarcordes.724. — Tableau. 732. 
L  entrée  d'un  bémol  équivaut  à  la  sortie 
d'un  dièse,  et  réciproquement.  735. — Ta- 
bleau important.  829.  —  Leur  propriété 
dans  chacune  des  sept  gammes.  830. — Tend 
à  descendre.  874.  Yoy.  Demi-tons  majeur  et 
mineur. 

Bémols  doubles.  Yoy.  Doubles  bémols. 

Binaire.  Yoy.  Rhjthme. 

Blanche.  Yaut  la  moitié  d'une  ronde  et  le 
double  d'une  noire. 

Boléro.  Air  espagnol,  presque  toujours  mi- 


c. 


G.  Première  note  de  la  gamme  (iit)  et  troisième 
de  l'échelle  des  anciens.  Yoy.  Clefs.  1055. 

C.  Chiffre  de  la  mesure  à  quatre  temps  bi- 
naires. 378,  383. 

(p.  Chiffre  de  la  mesure  à  deux  temps  mo- 
dérés binaires.  378,  383. 

Cadence.  Conclusion  d'une  phrase  ,  amenée 
par  la  résolution  sur  l'accord  de  la  tonique 
de  l'accord  de  septième  de  dominante  ou  de 
septième  de  sensible ,  et  quelquefois  de  sep- 
tième diminuée.  Yoy.   Trille. 

Galando.  Yoy.  Diminuendo. 

Canon.  Mélodie  qui  se  sert  d'accompagne- 
ment à  elle-même.  135. 

Gantabile.  Morceau  de  musique  à  mouve- 
ment lent,  dans  l'exécution  duquel  le  chan- 
teur doit  réunir  tous  les  moyens  ,  tous  les 
pouvoirs ,  tous  les  ornements  du  chant. 

Canto.  Yoy.  Soprano. 

Gavatine.  Air  souvent  placé  au  milieu  des 
récitatifs  ,  et  souvent  aussi  accompagné  de 
chœurs. 

Changement  de  ton.  442.  Yoy.  les  diverses 
modulations. 

Chiffres.  Yoy.  Basse  chiffrée. 

Chiffres  de  mesure  par  Galin.  368.  Chiffres 
usités.  370. 

Chœur.  Morceau  de  musique  à  plusieurs  par- 
ties et  à  plusieurs  voix  sur  chaque  partie. 
111. 
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Choeurs.  Table  générale  des  morceaux 

d'ensenible  contenus  dans  cv  voluinc. 

Exercices  à  deux  voix.  113,  114,  115, 
116,136,340,  386. 

Chœur  de  Don  Juan  :  File,  amis,  point 
de  paresse.  176. 

Chœur  de  Don  Juan  :  La  vie  est  un 
voyage.  178. 

Canons.  180,  182. 

Exercices  à  trois  voix  sur  les  trois  ac- 
cords principaux.  226,  229,  234,  235, 
254,  285,  302,  303,  315. 

Yalses  à  deux  voix.  328.  330. 

Ducltino  du  Mariage  de  Figaro.  388. 

Chœur  des  masques ,  de  Don  Juau  : 
Objet  de  notre  hoimnage.  390. 

Nocturne  d'Azioli  :  La  nuit.vient.  424. 

Chœur  de  la  Flûte  enchantée  :  0  divine 
harmonie.  481.  En  sol  majeur. 

Chœur  d'ipliigénie  en  Tauride  :  Les 
Dieux  long-temps  en  courroux.  503.  ^nfa 
majeur. 

Chœur  de  Kreutzer.  532.  Un  fa  majeur. 

Deux  chœurs  du  même.  538.  En  fa 
majeur. 

Chœur  d'ipliigénie  en  Tauride  :  Pour 
prix  du  sang.  598.  Sans  clef  ni  armure. 

Chœur  du  même  opéra  :  O  Diane ,  sois- 
nous  propice.  656.  En  la  mineur. 

Cantique  de  Joseph  :  Dieu  d'Israël.  683. 
En  ul. 

Chœur  des  chasseurs,  de  Robin-des-Bois. 
755.  En  ré  majeur. 

Second  nocturne  d'Azioli  :  0  douce  et 
sainte  patronne .  763.  En  sj  bémol  majeur 

Ensemble  des  sept  accords  du  mode 
mineur.  780  bis. 

Chœur  des  Croisés  :  Le  signal  des  com- 
bats résonne.  782.  En  la  majeur. 

Chœur  de  Renaud:  Souverain  arbitre 
du  sort.  788.  En  mi  bémol  majeur. 

Canone  délia  Cosa  rara  :  yih  !  daignez 
écouter.  S36.  ^n/a  dièse  majeur. 

Trio  d'OEdipe  à  Colonne:  Implorons 
ses  bienfaits.  845.   En  sol  bémol  majeur. 

Chœur  des  soldats  d'Cffidipe  ;  Nous  bra- 
verons pour  lui.  906.  En  5/  majeur. 

Choeur  de  Eisenhofer.  940.  En  la  mi- 
neur. 

Prière  de  Moïse:  Puissant  maître  du 
monde.  943.  En  si  bémol  mineur,  ré  bé- 
mol majeur  et  si  bémol  majeur. 

Chœur  de  la  Dame  du  Lac:  Des  feux 
de  l'aurore.  962.  En  mi  majeur. 

Chœur  des  Bardes ,  avec  récitatif  :  Et 


c[ue  j  y  ai 


vous  ,  Bardes  sacres.  1016.  En  mi  bémol 

majeur. 

Chœur    d'Iphigénie   en  Tauride  :   Que 

d'allrails.  1023.  En  la  bémol  majeur. 
Chœ>ur    des    conjurés  ,    de   Meyerbecr  : 

Foici  la  terrible  nuit.  1043.  En  mi  bémol 

majeur. 

Messe  en  musique,  de  Mozart.  Page  337. 
Chromatique  (genre).    Qui    procède    par 

demi-tons  majeurs  et  mineurs.   860.  Yoy. 

Demi-tons ,  Gammes.  . 
Chronomériste  modifié  de  celui  de  Galin. 

360.  Raisons  des  modifications 

apportées.  353,  note. 
Chronomètre.  Sa  construction.  43 ,  note. 
Clavier  général.  Voy.  Clefs.  1055. 
Clavier  mobile.  A  la  fin  du  volume.  Voy. 

Clefs.  1055. 

Qefs  (théorie  des).  Premiers  renseignements. 
69. — Au  moyen  des  sept  clefs,  Vut  peut  oc- 
cuper toutes  les  places  dans  la  portée.  73. 

—  On  pourrait  n'en  admettre  qu'une  seule 
pour  l'étude.  75. — Moyen  de  tout  réduire  : 
1"  Aux  seules  clefs  de  sol  et  de  fa.  818. 
(\  oy.  Transposer).  2°  A  une  seule  clef  et 
au  seul  ton  d'ut.  827.  (Voy.  Transpositeur). 

—  Théorie  complète.  1055.  —  Lettres  des 
anciens.  1056.  —  Représentent  des  sons 
absolus,  et  les  syllabes  des  propriétés.  1058. 

—  Portée  musicale,  son  origine.  1060.  — 
Fonctions  des  clefs.  1064.  —  Portée  géné- 
rale des  voix.  1069.  Sa  dissection.  1070. — 
Son  absolu  pour  Vut  de  la  clef  d'«/.  1073, 
1077. — Portée  générale,  clefs  et  voix  mises 
en  rapport  avec  le  piano.  1076.  — Modifi- 
cation au  système.  1079. — Clef  pour  chaque 
voix.  1084.  —  Clavier  mobile.  IO86.  — 
Grande  et  petite  partition.  1087.  Exemples. 
1089.  —  Grande  partition  avec  sept  voix 
et  sept  clefs.  1092, — Rapport  entre  eux  de 
certains  sons  écrits  en  partition.  1092.  — 
Notes  à  l'unisson  sur  différentes  lignes  ; 
tierces  ascendantes  sur  une  même  ligne  ; 
fragment  d'air  avec  autant  de  clefs  que  de 
notes.  1095.  —  Tableau  général  du  rapport 
des  instruments  et  des  ^oix  entre  eux  et 
avec  le  piano.  1096. 

Clefs  transposées.  Voy.  Transposition. 
Coda.   Période  ajoutée  pour  terminer  avec 

éclat  un  morceau. 
Comma.  La  cinquième  partie  d'un  ton.  864. 
Commodo.  Sans  se  presser. 
Come.  Comme. 
Comparaisons.  Le  Méloplaste  est  essentiel- 
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lementune  méthode  de  comparaison.  423, 
488. 

Complément.  Est  ce  qui  manque  à  un  in- 
tervalle pour  compléter  l'octave.  215.  Est 
du  mode  opposé  à  celui  de  l'intervalle  qu'il 
complète.  562. 

Con  anima.  Avec  ame. 

Con  brio.  Avec  éclat,  force  et  vivacité. 

Concertant.  Morceau  à  plusieurs  parties 
qui  récitent  ensemble  ou  tour  à  tour  avec 
accompagnement. 

Concerto.  Pièce  destinée  à  un  instrument 
particulier,  avec  un  simple  accompagne- 
ment d'orchestre. 

Concordant.  Yoy.  Baryton. 

Con  expressione.  Avec  expression. 

Conjoint.  Intervalle  ou  systèmes  qu'aucun 
intercalaire  ne  sépare. 

Con  moto.  En  ajoutant  à  la  vitesse  du  mou- 
vement indiqué. 

Consonnance.  Agrégation  de  sons  qui  for- 
ment un  tout  agréable.  661. 

Contralto.  La  plus  grave  des  voix  de 
femmes.  222.  Yoy.  Clefs.  1076. 

Contrepoint.  Partie  élémentaire  de  l'élude 
de  \a  composition. 

Cordes  modales.  La  tierce  et  la  sixte.  916. 
—  Yoy.  Même  base  (Modulations). 

Coulé.  Signe  qui  unit  plusieurs  notes  à  l'ar- 
ticulation de  la  première.  l78,  note. 

Coulés  et  piqués  dans  le  même  groupe. 682. 

Crescendo.  En  augmentant  peu  à  peu  l'in- 
lensilé  du  son. 

Croche.  Yaut  un  des  mouvements  par  les- 
quels on  détermine  la  durée  de  l'unité  bi- 
naire. 60.  Et  ternaire.  87. 

D. 

D.  Seconde  noie  de  la  gamme  {rc)  et  quatrième 
de  l'échelle  des  anciens.  Yoy.  Clefs.  1055. 

Décompter.  Chercher  l'intonation  de  deux 
notes  en  passant  par  leurs  intercalaires.  134 
— Divers  exemples.  505,  506. 

Demi-pause.  Silence  de  deux  unités  dans 
ime  mesure  à  quatre  temps. 

Demi-tons.  Observations  sur  ce  mot.  548. 
Sont  de  deux  espèces.  861.  Yoy.  Demi-tons 
majeur  et  demi-ton  mineur.  —  Sont  égaux 
sur  les  instruments  à  touches  fixes.  879.  Ce 
qui  donne  lieu  à  une  troisième  théorie.  880. 
•^Déductions  de  la  première  théorie.  874. 
— Yoy.   Secondes  mineures. 


Demi-ton  majeur  ou  chromatique.  Ne 

change  pas  de  degré  sur  la  portée  et  sort  de 
la  gamme.  868. — Opinion  contraire.  868, 
note.  Et  discussion.  876.  —  Preuves  par 
analogie  en  faveur  de  la  première  théorie. 
904. 

Demi-ton  mineur  ou  diatonique.  Change 

de  degré.  867.  — Est  sensible  ou  sous-dômi- 
nante ,  c'est-à-dire  seconde  mineure  ;  se 
trouve  entre  un  dièse  ou  un  bémol  et  la  note 
sur  laquelle  ils  tendent.  869.  —  Opinion 
contraire.  868,  note.  Et  discussion.  876. — 
Preuves  par  analogie  en  faveur  de  la  pre- 
mière théorie.  904. 

Dessus  (voix  DE  premier).  La  plus  élevée 
des  voix  de  femmes.  222.  Yoy.  Clefs.  1076. 

Dessus  (voix  DE  second).  La  seconde  des 
voix  de  femmes,  entre  le  contralte  et  le 
premier  dessus.  222.  A'oy.  Clefs.  1076. 

Détaché.  Bref  et  sec.  Se  marque  par  des 
points  allongés. 

Jli  ou  (jv.  Cliifircs  de  la  mesure  à  deux  temps 
modérés  binaires.  378,  383. 

Deux-quatre.  {A)  Chiffre  de  la  mesure  a 
deux  temps  binaires,  type  de  l'espèce.  372, 
376,  378,  383. 

Diapason.  Utile  pour  nos  exercices.  33,  34. 

—  Son  emploi  dans  la  méthode.  45.  — 
Donne  l'accord  mineur.  Pages  279  et  327, 
notes. 

Diapason.  Mot  par  lequel  on  exprime  l'é- 
tendue d'une  voix  ou  d'un  instrument. 
1074. 

Dicorde.  Système  composé  de  deux  sons  et 
degrés  contigus.  185. 

Dièses  {%)■  Origine  du  premier  dièse.  469 , 
472. — Leur  génération  par  une  suite  de 
modulations  à  la  dominante.  686. — Ta- 
bleau. 695. — Leur  ordre.  698. — Leur  gé- 
nération par  tétracordes.  724.  Tableau. 
732. — L'entrée  d'un  dièse  équivaut  à  la 
sortie  d'un  bémol  et  réciproquement.  735. 

—  Tableau  important.  829. — Leur  pro- 
priété dans  chacune  des  sept  gammes,  830. 
Tend  à  monter.  874.  —  Yoy.  Demi- 
tons  majeur  et  mineur. 

Dièses  doubles.  Yoy.  Doubles  dièses.  &èQ^ 
930. 

Diminuendo.  En  diminuant  peu  à  peu  l'in- 
tensité des  sons.  Opposé  à  crescendo. 

Diminués  (intervalles).  Yoy.  Minimes.  Ta- 
bleau. 781. 
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Direct.  Etat  d'un  accord  dont  la  fondamen- 
tale est  an  grave.  256. 

Disjoint.  Intervalle  on  systèmes  séparés  par 
lui  on  i)lnsicurs  degrés  intermédiaires. 

Dissonance.  Agrégation  de  sons  ([ni  se  re- 
poussent. 660. 

Division  du  temps.  Voy.  Rhjthme. 

Dolce.  Doux.  Diffère  de  piano  qui  signifie 
diminution  dans  l'intensité  dn  son. 

Dominante.  La  seconde  des  propriétés  et  la 
cinquième  note  de  la  gamme.  Sa  forme 
monogammique.  47. — Sa  présence  indis- 
pensable pour  déterminer  le  mode.  646. 

Dominante  (modulation  a  la).  La  sous-do- 
minante de  la  gamme  que  l'on  quitte  devient 
dièse  et  sensible  dans  la  nouvelle  gamme. 
518. — Fréquemment  employée  ;  pourquoi. 
524.— Formules.  523,  530.— Tableau  des 
sept  modulations.  695.  —  Exemples.  536, 
540,  604,  791,  795,  908  bis. 

Doubles  bémols.  Génération  et  figure.  696. 
— Dans  le  cas  où  l'un  des  deux  disparaît , 
le  bécarre  le  remplace.  930. 

Doubles  croches.  Proviennent  de  la  sous- 
division:  1°  Des  moitiés  en  moitiés,  et  sont 
alors  des  quarts  d'unité.  270. — 2"  Des 
moitiés  en  tiers,  et  sont  alors  des  sixièmes. 
331.  (Voy.  Triolets).  —  3°  Des  tiers  en 
moitiés  ,  autres  sixièmes  différents  des  pre- 
miers. 319. — 4°  Des  tiers  en  tiers,  ou  neu- 
vièmes  d'unité.  350. 

Doubles  dièses.  Génération  et  figure.  696. 
— Dans  le  cas  où  l'un  des  deux  disparaît , 
le  bécarre  le  remplace.  930. 

Douze  -huit  (  '^  ).  Chiffre  de  la  mesure  à 
quatre  temps  ternaires,  dérivée  de  la  mesure 
C  ou  4.  378,  383. 

Duo  ,  Duettino.  Morceau  de  musique  à 
deux  parties  et  à  deux  voix  ou  deux  instru- 
ments seulement.  111. 

Durée  et  intonation.  Eléments  essentiels  de 
toute  mélodie.  2. — Doivent  être  souvent 
séparées  pour  la  facilité  de  l'étude.  11. 


E. 


Ej.  Troisième  note  de  la  gamme  {mi)  et  cin- 

Ïuième  note  de  l'échelle  des  anciens.  Voy. 
]lefs.  1055. 
E.  Désinence  pour  les  dièses.  629,  note. 
Échelle.  Voy.  Gamme. 


Enharmonie.  Substitution  d'une  note  dié.sée 
à  une  note  bémoli.sée ,  d'un  ton  par  dièse 
à  un  ton  par  bémol,  et  réciproquement,  à 
intervalle  d'un  comma.  1024.— Exenqdes 
sur  le  clavier  de  deux  gammes  enharmo- 
ni(iues.  1026. — Douze  modulations  les  sé- 
|)arent,  et  preuves.  1027.  —  Comportent 
ensemble  douze  accidents.  1029.  —  Son 
n.sage  dans  les  modulations.  1031, 1034. — 
Exemple.  1035.  Observations  à  ce  sujet. 
1037,  1038. — Les  transformations  enhar- 
moniques changent  la  direction  de  certaines 
notes  à  tendance  forcée.  1039.  Exemples 
J»ar  des  accords  de  septièmes  diminuées. 
ibid. — La  septième  diminuée  et  la  seconde 
augmentée  se  métamorphosent  en  sixte 
majeure  et  en  tierce  mineure.  1041. 

Eptacorde.  Système  composé  de  sept  sons 

et  degrés  contigus.  185. 
Espressivo.  Avec  expression. 
Étendue  des  voix.  Voy.  Clefs.  1055. 
Exécution.    Observations   sur    les   défauts 

qu'il  faut  éviter,  etc.  426,  910. 

Exercices  recommandés.  83,  118,  238, 

253,  269,  435,  616,  855,  1053. 


F.  Quatrième  note  de  la  gamme  {fa)  et 
sixième  de  l'échelle  des  anciens.  Voy. 
Clefs.  1055. 

Fa.  Quatrième  note  de  la  gamme  à^ut.  Tend 
sur  le  mi.  126.  V  oy.  Sjllabes  et  Sous-domi- 
nante. 

Fa  (ton  de).  Gamme  basée  sur  l'accord  de 
fa.  489. —  Ressemblance  de  son  cinquième 
hexacorde  avec  celui  d'ut.  493. — Nécessité 
du  si  bémol  en  fa.  495. — (V^oy.  Si  bémol). 
—Chœurs  en  fa.  503,  532,  538. 

Face.  Un  accord  peut  se  présenter  sous  au- 
tant de  faces  qu'il  a  de  notes ,  chacune 
pouvant  occuper  la  partie  grave  à  son  tour. 

Fa  dièse.  V^oy.  Tonde  sol. — Est  une  sensible 
dans  le  ton  de5oZ.  473. —Exercice sur  cette 
note.  476. — Nécessaire  en  sol  pour  dépla- 
cer le  premier  semi-ton  de  la  gamme  A' ut. 
552. 

Faible  (coup).  Qui  suit  la  première  fraction 
de  l'unité  divisée.  62. 

Fandango.  Air  de  danse  espagnols  à  trois 
temps,  assez  vil. 

Faucet.  Voix  de  léte. 
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Fausse  quarte.  Voy.  Quarte  majeure. 
Fê.  Remplace  les  mots  fa  dièse.  469. 
Fondamentale.  Voy.  Basse  fondamentale. 

Finale.  Morceau  de  musique  qui  termine  un 
acte  d'opéra. 

Formules.  Voy.  Procédés. 

Fort  et  faible  (coups).  Alternent  dans  la  di- 
vision binaire.  62,  361. — Dans  la  division 
ternaire  ,  le  coup  fort  revient  de  trois  en 
trois.  90,  361. 

Forte.  (F)  fort.  —  Fortissimo  (FF  et 
F  F  F)  très-fort. 

Fractions  à\inité  isolées.  Procédé  pour  les 
réunir  en  groupes  unitaires.  357. 

Frappé.  Commencement  et  première  fraction 
de  l'unité  quand  on  veut  analyser  ses  divi- 
sions et  sous-divisions.  58,  90.  Et  de  la  me- 
sure quand  on  ne  frappe  qu'une  fois  et  sur 
la  première  unité.  361. 

Fugue.  Pièce  de  musique  composée  d'imita- 
tations  plus  ou  moins  rigoureuses  d'un  su- 
jet principal.  H  y  a  des  fugues  à  plusieurs 
sujets  ;  il  y  en  a  dont  l'imitation  a  lieu  à 
un  intervalle  quelconque;  mais  la  plus 
usitée  et  la  plus  parfaite  est  celle  à  la  quinte. 


G. 


G.  Cinquième  note  de  la  gamme  {sol)  et  sep- 
tième de  l'échelle  des  anciens.  Voy.  Clefs. 
1055. 

Gamme  (la)  est  le  fait  de  notre  organisation. 
9  et  note —  Il  n'y  a  qu'un  type.  13,  Voy. 
Syllabes. 

Gamme  mineure.  Voy.  Mode  mineur. 

Gammes  diverses.  Voy.  Modulations. 

Génération  des  dièses  et  des  bémols.  686. 
— Tableau.  695.  Voy.  Dièses,  Bémols. 

Génération  des  tons  par  une  suite  de  mo- 
dulations à  la  dominante  et  à  la  sous-domi- 
nante. 686.  — Tableau.  695,  829.  Voy. 
Modulations. 

Genres  diatonique ,  chromatique  et  enhar- 
monique, 860.  Voy.  chacun  de  ces  mots. 

Graves  et  aigus  (sons).  Ce  qu'on  doit  en- 
tendre par  ces  mots.  8  et  note.  ■ 

Gracioso.  Gracieux  ,  approchant  de  Van- 
dante  et  de  Vandantino. 

Grupetto.  Agrément  composé  de  trois  petites 
notes  prises  sur  la  fin  de  la  note  précédente, 
et  formant  une  tierce  mineure  au  plus ,  au 


milieu  de  laquelle  se  trouve  la  note  prin- 
cipale qui  le  suit.  Il  s'écrit  en  toutes  notes 
ou  s'annonce  par  le  signe  sxs. 

H. 

Harmonie.  Succession  d'accords.  Ensemble 
de  plusieurs  mélodies  fonnant  un  tout  dans 
lequel  toutefois  on  distingue  une  niélodie 
principale. 

Harmonie.  Musique  d'instruments  à  vent. 

Harmoniques.  Sons  produits  par  la  réson- 
nance  d'une  corde  sonore,  parmi  lesquels 
sont  en  intervalles  simples,  la  tierce,  la 
quinte  (Voy.  Accords),  et  la  septième  mi- 
neure (Voy.  Accord  de  septième  de  domi- 
nante). 

Hexacorde.  Système  composé  de  six  sons  et 
degrés  contigus.  185. 

Homonymes.  Voy.  Intervalles,  Tons  homo- 
nymes. 

I. 

Imitation.  Reproduction  plus  ou  moins 
exacte  et  à  un  intervalle  quelconque  d'un 
chant  donné. 

Instruments  et  voix  mis  en  rapport  entre 
eux  et  avec  le  piano,  1096. 

Intervalles.  Noms,  leur  mesure.  183. — 
Simples  et  redoublés.  203. — Complémen- 
taires ou  renversés.  21 4. 

Intervalles  du  mode  majeur.  542. — Sont 
majeurs  ou  mineurs  en  raison  du  nombre 
de  semi-tons  qu'ils  contiennent.  555. — Est 
majeur  jusqu'à  la  quarte  celui  qui  ne  con- 
tient pas  de  semi-ton  ,  et  depuis  la  quinte 
celui  qui  n'en  a  qu  un.  Est  mineur  jusqu'à 
la  quarte  celui  qui  en  contient  un,  depuis 
la  quinte  celui  qui  les  a  tous  les  deux.  557. 
— La  comparaison  des  intervalles  se  réduit 
à  celle  de  deux  secondes.  558,  576. — 
Caractère  différent  selon  la  place  qu'occu- 
pent les  semi-tons.  568,  576-  — Tableau 
à  ce  sujet.  577. 

Intervalles  du  mode  mineur.  772. — Ceux 
qui  diifèrent  de  ce  qu'ils  étalent  dans  le  ma- 
jeur relatif  ont  sa  dominante  diésée  pour 
l'un  de  leurs  termes.  775,  776,  778.— Ta- 
bleau. 781. 

Intervalles  homonymes.  Qui  portent  le 
même  nom  quoique  de  mode  différent.  558- 

Intervalles  modifiés ,  c'est-à-dire  passant 
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d'un  niodc  à  raulre.  Il  faut  ajoulor  ou  re- 
trancher trois  coniniu  j)ar  un  dièse  ou  un  bé- 
mol, selon  le  cas,  sur  l'un  de  leurs  ex- 
trêmes. 872.  884. 
Intonation.  L'un  des  deux  éléments  de  la 
mélodie.  2. — Doit  souvent  être  étudiée  sé- 
parément pour  la  facilité  du  travail.  H. — 
Doit  être  étudiée  sans  instrument.  GS,nole. 

J. 

Jo.  Remplace  les  mots  si  bémol.  495. 


L. 


La.  Sixième  note  de  la  gamme  àhit  majeur, 
et  première  de  la  gamme  mineure  relative. 
139,  623.  Voy.  SjllaheSy  La  mineur. 

Lamentabile.  Mouvement  grave  et  expres- 
sion tendre  et  mélancolique. 

La  (gamme  de)  mineur.  Type  du  mode  mi- 
neur. 624.  — Exercices  et  préludes.  632. 
— Relative  d'«t  majeur.  634.  Voy.  Mode 
mineur. 

Larghetto.  Mouvement  entre  le  largo  et  l'rt- 

dagio. 
Largo.  Le  plus  lent  de  tous  les  mouvements. 
Legato.  Lié. 

Lento.  Lentement,  approchant  du  largo. 
Lettres  représentatives  des  sons.  Voy.  Clefs. 

1056. 

M. 

Ma.  Mais. 

MaestOSO.  Avec  majesté. 

Majeur  (demi-ton).  Voy.  ces  mots. 

Majeur  même  base.  914.  Voy.  Même  base. 

Mancando.  Voy.  Diminuendo. 

Ma  non  tropo.  Mais  pas  trop. 

Marche.  Morceau  de  musique  militaire  ,  or- 
dinairement à  deux  temps ,  allegro  maesto- 
so  ;  quelque  fois  à  trois  temps  très  lents. 

Maximes  (intervalles).  Sont  au  nombre  de 
deux  dans  le  mode  mineur. — Tableau  78 1 . 
Voy.  Seconde  ,  Quinte  maximes. 

Médiante.  Troisième  note  de  repos  et  troi- 
sième note  d'ime  ganmie.  Sa  forme  mono- 
gammique.  78.  —  L'une  des  deux  cordes 
modales.  916. 

Mélodie.  Composition  à  voix  ou  instrument 
seul  ou  à  l'unisson  par  plusieurs. 


Méloplaste.  Voy.  Comparaison. —  Mélo- 
fduste  et  clui'ier  mobile,  à  la  lin  du  volume. 

Même  base  (modulations).  914. — Cordes 
modales.  916.  —  Il  faut  les  modiller.  919 
à  947. — Preuve  par  le  relatif.  921.  — Deux 
gammes  même  base  diffèrent  de  trois  acci- 
dents à  la  clef.  929. — Tableau  pour  tous  les 
tons.  930. 

Menuet.  Air  à  trois  temps ,  moderato. 

Mesto.  Triste. 

Mesure  (la)  avec  l'intonation  forme  les  deux 
éléments  essentiels  de  toute  mélodie.  2.— 
Doit  souvent  être  étudiée  séparément  pour 
lafacilité  du  travail.  11. — Son  importance. 
36. — Ce  que  c'est.  103. 

Mesures  (des).  Première  idée.  2,30,  255, 
361. — Leur  analogie  avec  les  rhylhnies. 
Sont  au  nombre  de  quatre.  361. — Chiffres 
de  mesure  de  Galin.  368. — Chiffres  usités. 
371. — Deux  classes  distinctes,  simples  et 
dérivées,  c'est-à-dire  à  rhythme  binaire  et 
à  rhythme  ternaire. — Tableaux  de  leur  en- 
semble. 378,  383.  —  Liconvénient  des 
chiffres  usités  pour  lesmesures  dérivées.  376. 
— Mesure  à  quatre  temps  n'est  qu'un  deux- 
quatre  dont  on  a  dédoublé  les  groupes.  379. 
— Mesures  chronométriques,  tableau.  381. 
— Manière  de  simplifier  les  battements.  387. 
— Voy.  chaque  mesure  à  son  chiffre. 

Métronome.  43,  note.—he  numéro  du  mé- 
tronome indique  la  durée  qu'il  faut  donner 
à  la  note  près  de  laquelle  il  est  placé  ,  durée 
qui  se  détermine  en  plaçant  la  lentille  au 
point  correspondant  sur  le  balancier. 

Mezza  forte.  A  demi-fort. 

Mezza  voce.  A  demi-voix. 

Mi.  Troisième  note  de  la  gamme  d'ui  et 
troisième  repos  comme  médiante.  78. 

Mineur  (demi-ton).  Voy.  ces  mots  . 

Mineure  (gamme).  Voy.  Mode  mineur. 

Mineur  même  base.  918.  Voy.  Même  base. 

Mineurs  (intervalles).  Voy.  chacun  à  son 
nom. 

Minimes  (intervalles).  Sont  au  nombre  de 
deux  dans  le  mode  mineur. — Tableau. 
781.  Voy.  Septième,  Quarte  minimes. 

Mixte  (accord).  Voy.  Septième  de  sensible. 

Mnémoniques.  Choix  à  faire  et  observations 
sur  leur  emploi.  508. 

Mode  (le).  Dépend  de l'intervalleque  forment 
la  tierce  et  la  sixte  d'une  gamme  au-dessus 
de  sa  tonique.  Dans  le  mode  majeur,  ces 
intervalles  sont  majeurs  ;  ils  sont  minevus 
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dans  le  mode  mineur.  Voy.  Mode  mineur, 
même  base  (modidation). 

Mode  majeur.  622.  Voy.  Mode  mineur. 

ASo de  mineur.  620. — Basé  sur  l'accord  mi- 
neur. 623. — La  gamme  de  la  mineur  type 
de  ce  mode.  626.  — Nécessité  de  diéser  la 
dominante  du  majeur  relatif  pour  donner 
une  sensible  à  son  mineur.  628.  —  Sa  to- 
nique à  tierce  mineure  au-dessous  de  celle 
du  majeur,  sur  barreau  de  même  couleur. 
637. — Est  subordonné  au  majeur.  640. — 
Et  porte  la  même  armure  à  la  clef.  643. — 
Moyens  divers  de  reconnaître  si  l'on  est  en 
mineur.  645,  679.  Exemples  :  650,  652, 
656. — Exemples  embarrassants.  663,  673. 
— Ce  mode  moins  usité  que  le  majeur.  680. 
• — Intervalles  minimes,  mineurs,  majeurs 
et  maximes.  Voy.  chacun  à  son  nom.  772. 
— Tableau.  781.-^ — Modification  du  second 
tétracorde.  Quatre  variétés  ,  dont  trois  sont 
des  tendances  à  modulations.  952. — Il  n'y 
a  qu'un  type.  955.  —  Air  mineur  avec  se- 
cond tétracorde  modifié.  960. 

Moderato.  Modéré  ,  entre  le  lent  et  le  vif; 
espèce  A'andante. 

VAodi&ca.tion  des  gammes.  914.  Voy.  Même 
base  (modulation). 

Modification  d'intervalles,  d'accords.  Voy. 
Intervalles ,  accords  modifiés. 

Modulations.  514.  Raisons  du  déplacement 
de  la  tonalité.  515. — Pour  moduler,  il  faut 
remplacer  au  moins  une  des  notes  de  la 
gamme  que  l'on  quitte.  517. — A  la  domi- 
nante ,  à  la  sous-dominante ,  au  mineur  re- 
latif,  au  mineur  et  au  majeur  même  base. 
(Voy.  ces  mots).  —  Tableau  des  deux  pre- 
inières.  695. — Quatre  principales.  932. — 
Ou  peut  moduler  au  ton  des  six  premières 
notes  d'une  gamme.  935.  —  Exemples  des 
tons  qu'amène  la  modification  de  chaque 
note  d'une  ganmie.  938. 

Moduler.  C'est  passer  d'une  gamme  à  une 
autre.  516.  Voy.  Modulation. 

Moitié.  Voy.  croche. 

Moitiés  de  moitiés  et  de  tiers.  Voy.  Quarts, 
Sixièmes. 

Monocorde.  Instrument  qui  ne  donne  qu'un 
son.  185. 

Monoganunie.  Ecriture  qui  réduit  toutes 
les  gammes  à  une  seule  pour  chaque  mode, 
dessine  la  propriété  des  sons  et  supprime 
1  emploi  des  clefs  ainsi  que  les  accidents 
dont  elles  sont  armées.  Voy.  ses  divers 
usages  aux  §§  30,  48,  49,  ut  et  sol. — 77, 


78,  /nt.^127,  si  et  fa.— 165,  pour  la  clef 
de/a.— 460, 463, 492, 463,  pour  lacompa- 
raison  des  gammes  de  sol  et  de  fa  avec  celle 
d'ut.— 476,  481 ,  486,  487, 498,  503,  753, 
et  beaucoup  d'autres,  pour  la  transposition 
de  tous  les  tons  en  «f.— 414,  523, 530, 553, 
568  et  suiv.,577,  691,  695,  735,  781, 
829,  933,  935,  938,  939,  etc.,  pour  divers 
tableaux  synoptiques. — Supprimés  dans  la 
pratique  de  la  portée  à  partir  du  §  836, 
mais  restant  utiles  pour  les  analyses  et  dé- 
monstrations. 

Morendo.  Voy.  Diminuendo. 

MOSSO-  Emu  ,  agité ,  plus  vif  que  le  mouve- 
ment indiqué. 

Mouvements.  Il  y  en  a  cinq  principaux 
qui  sont,  en  allant  du  lent  au  vif,  largo  , 
adagio ,  andante,  allegro  et  presto.  Il  y  a 
des  intercalaires  dont  voici  les  plus  essen- 
tiels et  dont  on  trouvera  la  définition  à  la 
lettre  de  chaque  mot.  Cette  liste  commence 
au  plus  lent  et  se  termine  au  plus  vif  des 
mouvements.  Elle  n'est  du  reste  qu'un  à- 
peu-près ,  car  les  mots  sont  tellement  vagues 
dans  leur  signification  qu'on  peut  discuter 
sur  leur  valeur  précise. — L'invention  du 
métronome  a  eu  pour  objet  et  pour  résultat 
de  faire  cesser  le  vague  qui  existait  à  cet 
égard. 

MOUVEMENTS 


Lenls. 


Modères. 


Vifs 


Largo.  Andante.  .allegretto. 

Lento.  Moderato.        Allegro. 

Larghetto.        Andantino.      Fivace. 
Adagio.  Presto. 

Prestissimo. 
Muances ,  ou  changement  de  ton.  442. 

N. 

Naturel.  Son  qui  n'est  ni  diésé  ni  bémolisé. 

Neuf-huit  (  ^  )•  Chiffre  d'une  mesure  à  trois 
temps  ternaires,  type  de  l'espèce,  dérivée  de 
trois-quatre.  376,  378,  383. 

Neuf-seize  (i^»)-  Chiffre  d'une  mesure  à 
trois  temps  ternaires,  dérivée  de  trois- 
huit.  376,  378,  383. 

Neutre  (accord).  Voy.  Accords. — Noyau 
des  accords  de  septième.  968,  971 . 

Neuvième  (chute  de).  Procédés  pour  l'in- 
tonation. 484. 

Neuvièmes  d'unités ,  ou  sous-division  ter- 
naire des  tiers.  351. 
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Noire,  Voy.  Unité  de  temps. 

Noire  pointée.  Voy,  Unité  de  temps  ,  Syn- 
cope. 

Non  tanto.  Voy.  Non  tropo. 

Non  tropo,  pas  trop,  en  diminuant  la  len- 
teur ou  la  vitesse  du  mouvement  indiqué. 

Notations  dii^erses.  Voy.  Clefs.  1056. 

Notes  essentielles.  Sont  la  tonique  ,  la  do- 
minante et  la  médiante  d'une  gamme.  Exer- 
cices nombreux  et  très  utiles  qu'elles  four- 
nissent. 83,  84, 

Nuances.  Toy.  Exécution. 


0. 


O.  Désinence  pour  les  bémols.  629,  note. 

Octacorde.  Système  composé  de  huit  sons 
et  degrés  contigus.  185. 

Octave.  Réplique  d'un  son  à  huit  sons  d'in- 
tervalle. N'est  pas  toujours  facile  à  enton- 
ner. 612. 

Oreille  (l').  Doit  être  consultée  dans  toutes 
les  questions  où  le  jugement  est  incertain 
sur  la  tonalité.  480.  Exemples  du  procédé. 
911. 

Oreille  fausse.  Rend  incapable  pour  la 
pratique.  4. 


Parfait  (accord).  Voy.  accord. 
Partition  (grande  et  petite).  Voy.  Clefs. 

1087. 
Pause.  Silence  d'une  mesure  entière  quelle 

qu'elle  soit. 
Pentacorde.  Système  composé  de  cinq  sons 

et  degrés  contigus.  185. 
Perdendosi.  Voy.  Diminuendo. 
Petites  notes.  Procédé.  757. 
Phrases  carrées.  La  carrure  et  la  symétrie 

des  phrases  sont  un  besoin  pour  l'oreille. 

427. 
Piano   (P).  En  donnant  peu  d'intensité  au 

son.— Pianissimo  (PP  et  PFP).  Très 

piano. 
Piano  (le).  La  connaissance  du  clavier  est 
utile  dans  l'étude  de  la  théorie.  205,  206. 
—  Gammes  enharmoniques  ,  c'est-à-dire 
faites  par  un  même  système  de  touches , 
quoique  ces  gammes  soient  à  distance  de 
douze  modulations.  1026. — Mis  en  rapport 
(  Voy.  Clefs) acvec  les  voix  et  les  instruments, 
1096. 


Piqué.  Le  piqué  rond  est  un  détache  plus 
léger  que  le  piqué  long.  541. 

Piqués  et  coulés  dans  le  même  groupe.  682. 

Più.  Plus. 

Plain-chant.  Sa  portée  n'est  que  de  quatre 
ligues.  1062.  ' 

Point.  Signe  de  prolongation.  (Voy.  aux 
différentes  syncopes). — Fait  partie  de  l'u- 
nité ternaire.  \  aut  moitié  du  signe  précé- 
dent. 88. — Idées  de  Galin  à  cet  égard  et 
raisons  qui  me  les  ont  fait  abandonner.  89, 
noie. 

Polonaise.  Air  à  trois  temps,  moderato. 
Portée  générale.  Voy.  Clefs.  1056. 
Portée  musicale.  Premiers  renseignements. 

23.— Procédé.*  de  lecture.  106,  166,  193, 

607,  753,  818-827, —  Transpositeur.— 

Voy.  Clef.  1060. 
Préludes.  292,  note.  —  En  50Z.  476, — En 

fa.  498. — Dans  tous  les  tons,  738. 
Premier  dessus  ou  soprano  primo.  Voix 

de  femme  ,  la  plus  élevée  de  toutes.  \oy. 

Pmx.  222,  1056,  1069,  1076. 
Prestissimo.  Très  vite  ,  superlatif  de  presto. 

Le  plus  vif  des  mouvements. 

Presto.  Le  plus  vif  des  cinq  principaux 
mouvements.  Entre  le  vivace  et  le  prestis- 
simo. 

Procédés  à  employer  dans  les  cas  embarras- 
sants.—  Par  transposition  en  ut.  486. — • 
En  décomptant,  en  passant  par  les  notes 
de  l'accord ,  en  pensant  à  certaines  proprié- 
tés saillantes  ,  mnémoniques  données  par 
les  accords,  etc.  505,  612. — Renseigne- 
ments étendus.  789. — Pour  la  chute  de  sep- 
tième. 841.  Pour  celle  de  neuvième.  484. 
— Consulter  l'oreille  sur  la  tonalité,  et  véri- 
fier par  la  théorie,  et  réciproquement. 
Exemples.   911.    Sur  un  récitatif.    1019. 

Prolongations.  Voy.  Syncopes. 

Propriétés  des  sons  de  la  gamme.  Ce  que 
l'on  entend  par  ce  mot.  16.  —  Cette  étude 
est  importante.  20.— Voir  chaque  note  à 
son  nom. 


Q- 


Quarte  ,  Quarte  juste.  Voy.  Quarte  mi- 
neure, Sous-dominante  ,  Intervalles. 
Quarte  augmentée.  Voy.  Quarte  majeure. 
Quarte  diminuée  ou  minime.  Voy.  Quarte 
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Quarte  majeure  ou  triton.  Ne  contient  pas 
<le  semi-ton.  557,  566,  577. — Il  n'y  en  a 
qu'une  dans  la  gamme  majeure  ayant  pour 
extrêmes  la  sous-dominante  et  la  sensible  ; 
se  partage  avec  la  quinte  mineure  les  douze 
semi-tons  de  la  gamme,  566,  note.  573. — 
Exemple  de  son  emploi.  792.  — Il  y  en  a 
deux  dans  le  mode  mineur  ayant  pour  ex- 
trêmes ,  l'une  la  quarte  et  la  sensible  de  ce 
mode  ,  l'autre  sa  sixte  et  sa  seconde.   781. 

Quarte  mineure.  Contient  un  semi-ton.  Il 
y  en  a  six  dans  le  mode  majeur.  557,  566, 
577. — Et  quatre  dans  le  mode  mineur.  781 . 

Quarte  minime  ou  diminuée.  Constitutive 
dans  le  mode  mineur.  776- 

Quarts.  Voy.  Doubles  croches. — Syncopés. 
Voy.  Syncopes. 

Quatuor.  Morceau  de  musique  à  quatre  par- 
ties et  à  une  seule  voix  ou  un  seul  instru- 
ment sur  chaque  partie.  111. 

Questionnaires.  117, 237, 434,  615,  851, 
1052. 

Quinte  ou  dominante.  Sa  présence  indispen- 
sable pour  déterminer  le  mode.  646.  Voy. 
Dominante. 

Quinte  augmentée.  Voy.  Quinte  maxime. 

Quinte  diminuée.  Voy.  Quinte  mineure. 

Quinte  fausse.  Voy.  Quinte  mineure. 

Quinte,  Quinte  juste.  Voy.  Quinte  ma- 
jeure, Dominante ,  Intervalles. 

Quinte  majeure.  Contient  un  semi-ton.  Il 
y  en  a  six  dans  le  mode  majeur.  557,  566, 
577. — Et  quatre  dans  le  mineur.  781. 

Quinte  majeure  (chute  de).  392. — En  sol. 
485.— En  ré.  758.— En  si  bémol.  769.— 
En  mi  bémol.  791,  798. 

Quinte  maxime  ou  augmentée.  Constitutive 
du  mode  mineur.  776. 

Quinte  mineure.  Contient  deux  semi-tons. 
557,  566,  573,  577.— Il  n'y  en  a  qu'une 
dans  le  mode  majeur  ayant  pour  extrêmes 
la  sensible  et  la  sous-dominante  ;  se  par- 
tage avec  la  quarte  majeure  les  douze  tons 
de  la  gamme.  566,  noie.  573. — Exemples 
de  son  emploi.  793,  794,  797.— Il  y  en  a 
deux  dans  le  mode  mineur  ayant  pour 
extrêmes ,  l'une  sa  sensible  et  sa  quarte  , 
l'autre  sa  seconde  et  sa  sixte.  781. 

Quintette.  Morceau  de  musique  à  cinq  par- 
ties ,  une  seule  voix  ou  un  seul  instrument 
sur  chacune. 


R. 


Re.  La  seconde  des  notes  de  la  gamme.  Voy. 

Sfllaôes. 
Récitatif.  Déclamation  notée.  Exemple  des 

procédés  à  employer   pour  le  déchiffrer. 


1019. 


Redoublé,  RedouMement.  Est  un  inter- 
valle simple  élargi  par  l'intercalation  de  sept 
notes ,  c'est-à-dire  dont  l'un  des  termes  a 
été  porté  à  une  ou  plusieurs  octaves.  203. 

—  Est  de  même  mode  que  l'intervalle 
simple.  557,  note. 

Registre  de  la  voix.  Il  y  en  a  trois  :  la  voix 
de  poitrine,  celle  de  médium  et  celle  de  tête. 

—  Les  voix  de  dessus  possèdent  seules  les 
trois  registres. — Le  ténor  et  le  baryton  ont 
la  voix  de  poitrine  et  la  voix  de  tête. — Les 
voix  de  contralte  et  de  basse  n'ont  que  le 
registre  de  poitrine. 

Relatifs  (tons).  Ont  six  notes  communes. 
634, — Sont  à  tierce  mineure  d'intervalle  et 
leurs  toniques  reposent  sur  des  barreaux 
semblables.  637,  639. — Modulation  au 
relatif.  Du  majeur  au  mineur,  on  dièse  la 
dominante  du  majeur  ;  du  mineur  au  ma- 
jeur ,  on  bémolise  la  sensible  du  mineur. 
Exemples.  649. 

Relative.  Nom  que  l'on  peut  donner  à  la 
sixième  note  de  la  gamme  majeure.  139, 
140.  Voy.  Lamineur. 

Renvoi  (signe  de).  99. 

Reprise  (signe  de).  54. 

Renversements.  Renverser  un  intervalle, 
c'est  porter  au  gi'ave  sa  note  aiguë  ,  ou  à 
l'aigu  sa  note  grave.  214.  —  Pour  les  ac- 
cords simples,  voy.  .Accords.  — Pour  les  ac- 
cords composés ,  voy.  Accords  de  septième. 

Rhythme.  Ce  qu'on  doit  entendre  parce  mot. 
102,  230,  255.— Exercice  difficile.  316. 

Rhythme  binaire.  Est  le  plus  naturel.  On 
peut  y  ramener  toutes  les  sous-divisions. 
321. 

Rhythme  ternaire.  Rappelle  la  valse.  Ma- 
nière de  le  battre.  92. 

Rhythmes  binaire  et  ternaire.  Compren- 
nent toutes  les  divisions  et  sous-divisions 
du  temps.  354. 

Rinforzando ,  Rinf.  En  renforçant  peu  à 
peu. 

Ritardando.  En  retardant  peu  à  peu  le 
mouvement. 
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Ritournelle.  Sorte  de  prélude ,  avec  cette 
dilKrencc  qu'elle  se  place  souvent  à  la  fin 
et  même  au  milieu  du  chant. 

Romance.  Sorte  de  composition  qui  dcmnnde 
beaucoup  de  goût  et  de  talent ,  et  dont  tout 
le  monde  croit  pouvoir  se  mêler. 

Ronde.  Unité  quadruple. 

Rondeau.  Air  à  plusieurs  reprises  à  la  fin  de 
chacune  desquelles  on  revient  à  la  première. 


S. 


Sarabande.  Air  de  danse  espagnol ,  à  trois 
temps. 

Scherzando.  Légèrement  et  en  badinant. 

Second  dessus  ou  soprano  seconda.  La  se- 
conde des  voix  de  femmes.  Voy.  Clefs. 
1056. 

Seconde.  Voy.  Intervalles  sus-tonique. 

Secondes  majeures.  Sont  au  noml^re  de 
cinq  dans  la  gamme  majeure.  546,  567,577. 
— De  trois  dans  la  gamme  mineure.  781. — 
Deviennent  mineures  si  l'on  bemolise  la 
note  aiguë  ou  si  l'on  dièse  la  note  grave. 
871. 

Seconde  maxime  ou  augmentée.  Constitua 
tive  et  caractéristique  dans  le  mode  mineur. 
772. 

Seconde  mineure.  Il  y  en  a  deux  en  ma- 
jeur, du  troisième  au  quatrième  degrés  et 
du  septième  à  l'octave.  546,  547,  566.  Et 
trois  en  mineur,  du  deuxième  degré  au 
troisième  ,  du  cinquième  au  sixième  ,  et  du 
septième  à  l'octave.  781 . — Est  un  demi-ton 
mineur  ou  diatonique.  867. — Devient  ma- 
jeure par  un  bémol  au  grave  ou  un  dièse  à 
l'aigu.  872. 

Segno  (al).  Revenir  au  signe.  Voy.  Renvoi. 

Segue.  Répétez  le  même  groupe. 

Seguidille.  Air  de  chant  et  de  danse  espa- 
gnol ,  à  trois  temps ,  animé. 

Semi-tons.  Demi-tons  sans  désignation  de 
l'espèce.  549. — Indiqués  par  des  touches 
noires  sur  le  piano.  551. — La  place  qu'ils 
occupent  doit  contribuer  à  caractériser  un 
intervalle.  568,  576.— Tableau  de  leur 
nombre  pour  tous  les  intervalles.  575. 

Sempre.  Toujours. 

Sensible.  Tend  à  monter  sur  la  tonique.  19. 

Sa  forme  monogammique.  30,  127. — 

Dans  une  même  gamme ,  elle  repose  sur  la 
même  couleur  que  les  trois  notes  essentielles. 
109. — Raison  de  sa  tendance  dans  le  voisi- 


nage de  la  tonique.  550.  —  Sert  de  base  à 
tous  inlervalles  mineurs  et  d\'xtrême  à  tous 
intervalles  majeurs.  574. — Sensible  du  ma- 
jeur tend  à  descendre  connue  seconde  et 
voisine  de  la  tonique  dans  le  mineur  rela- 
tif. 629,  note. 

Senza  tempo.  Sans  mesure.  Yoy.  Apiacere. 

Septième.  Voy.  Intervalle,  Sensible. 

Septième  diminuée  ou  minime.  Constitu- 
tive dans  le  mode  mineur.  775.  Exemple. 
909. 

Septième  diminuée  (accord  de).  Repose 
sur  la  sensible  d'une  gamme  mineure.  A  pour 
noyau  l'accord  neutre.  971. — Diverses  ma- 
nières de  l'analyser.  978. — La  septième  se 
résout  en  descendant.  980. — Sa  propriété 
dans  les  transitions  enharmoniques.  1039. 

Septième  de  dominante  (accord  de).  Son 
origine  dans  la  résonnance  d'une  corde  so- 
nore. 966. — Sa  propriété  et  sa  résolution 
tiennent  à  l'accord  neutre.  968.  ^Repose 
sur  la  dominante  dans  les  deux  modes. 
970.  —  Diverses  manières  de  l'analyser. 
976,  979. — La  septième  se  résout  en  des- 
cendant. 980. — Suite  d'accords  de  septième 
de  dominante  conduisant  à  ut  dièse  en  ut 
bémol.  1010. — Exercice.  1012. — Suite  de 
septièmes  de  domina  nte  avec  la  septième  di- 
minuée, en  mineur.  1014. 

Septième  de  sensible  (accord  de).  Repose 
sur  la  sensible  d'une  gamme  majevu-e  et 
sur  la  seconde  note  en  mineur.  A  pour 
noyau  l'accord  neuti'e.  971 . — Diverses  ma- 
nières de  l'analyser.  977,  979.  —  La  sep- 
tième se  résout  en  descendant. 

Septième  majeure.   Ne  contient  qu'un 

semi-ton.  Il  y  en  a  deux  en  majeur ,  du 
premier  au  septième  et  du  quatrième  au 
troisième  degrés.  557,  566,  577.  — Trois 
en  mineur,  du  troisième  au  second  degrés, 
du  sixième  au  cinquième,  et  du  premier 
au  septième.  781. 

Septième  mineure.  Contient  deux  semi- 
tons.  Il  y  en  a  cinq  en  majeur.  557,  566, 
577. — Trois  en  mineur.  781. 

Septuor.  Morceau  de  musique  à  sept  par- 
ties ,  une  voix  ou  un  instrument  sur  cha- 
cune. 

Sextuor.  Morceau  de  musique  à  six  parties 
et  six  voix  ou  instruments. 

Sforzando  ,  sforz.,  sf.  En  renforçant. 

Si.  Septième  note  de  la  gamme  d'«</.  14. — 
Tend   à  monter.    19.  (Voy.   sensible).— 
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Tend  à  descendre  comme  seconde  note  en 
la  mineur.  629,  note. 

Si  bémol.  Nécessaire  en  fa.  495. — Est  la 
sous-dominante  dans  ce  ton.  500. — Déplace 
le  second  semi-ton  de  la  gamme  d'wf .  553. 

Sicilienne.  Air  sicilien  ,  à  trois-huit. 

Silence.  Voy.  Soupir. 

Six-huit  (  Q  )•  Chiffre  de  la  mesure  à  deux 
temps  ternaires,  type  de  1  espèce,  denvce 
de  deux-quatre.  373,  376,  378,  383.  Ma^ 
nière  de  la  battre.  230. 

Simili.  Yoy.  Segue. 

Sixièmes.  Leur  double  origine  comme  moi- 
tiés de  tiers.  318.  Et  tiers  de  moitiés.  331. 
Yov.  Triolets. — Il  serait  utile  de  briser  le 
second  trait.  322,  331,  337,  348.— Exem- 
ple des  deux  espèces  dans  la  même  phrase. 
673. 

Six-quatre  (  ^).  Chiffre  d'une  mesure  à  deux 

temps  binaires,  dérivée  de  (p  ou  2i.  378, 
383. 

Sixte.  Voy.  Sus-dominante ,  Intervalles. 

Sixte  majeure.  Contient  un  semi-ton. 
Il  y  en  a  quatre  en  majeur.  557,  566,  577. 
Et  quatre  en  mineur.  781. 

Sixte  mineure.  Contient  deux  semi-tons. 
Il  y  en  a  trois  en  majeur.  557 ,  566 ,  577. 
Et  trois  en  mineur.  781. 

Slargando.  En  ralentissant. 

Smorzando.  Voy.  Dlminuendo. 

Sol.  Cinquième  note  de  la  gamme  d'uï ,  se- 
cond des  repos  essentiels.  Sa  forme  mono- 
gammique.  47.  Voy.  Dominante. 

Sol  (ton  de).  Gamme  basée  sur  l'accord  de 
sol.  Sa  comparaison  avec  celle  à'ut.  456. 
licur  premier  hexacorde  est  égal.  460.  — 
JNécessité  ànfa  dièse  en  sol.  465. — Impro- 
priété du  mot  fa  dièse.  472.  — Définition 
an  fa  dièse.  473. — Exercice  en  sol.  476. 
Et  chœur.  481. 

Solfier*  Chanter  en  nommant  les  notes  de  la 
gamme. 

Solo.  A  voix  ou  à  instrument  seul. 

Son  absolu.  N'existe  pas.  12. 

Sonate.  Pièce  composée  de  plusieurs  mor- 
ceaux de  caractères  différents  ,  et  destinée 
à  faire  briller  un  instrument. 

Sons.  Le  même  son  change  de  couleur  en 
changeant  de  propriété.  314.  Et  en  chan- 
geant de  durée.  509. 

Sons  graines  et  aigus,  intercalaires.  8. 

Sopra.  Sur  et  au-dessus. 


Soprano  primo  et  seconda.  Voy.  Premier 

et  Second  dessus. 
Sostenuto.  Soutenu. 
Sotto  voce,  ou  mezza  voce,  à  demi-voix. 

Soupir.  Unité  binaire  de  silence.  52- — Suivi 
d'un  point  vaut  un  et  demi  dans  le  rhythme 
binaire  ;  vaut  une  unité  dans  le  rhythme 
ternaire.  97. 

Sous-dominante.  Quatrième  note  d'une 
gamme.  Tend  sur  la  médiante.  Sa  forme 
monogammique.  14,  126,  139.  —  Raison 
de  sa  tendance.  550.  Sert  de  base  à  tous  in- 
tervalles majeurs,  et  d'extrême  à  tous  inter- 
valles mineurs,  574. 

Sous-dominante  (modulation  a  la).  La 
sensible  du  ton  que  l'on  quitte  devient  bé- 
mol et  sous-dominante  dans  la  nouvelle 
gamme.  521. — Peu  usitée  comme  début. 
Pourquoi.  524.  Employée  comme  retour 
du  ton  de  la  dominante  à  celui  de  la  tonique. 
525.— Formules.  523;  530.  Exemples.  536, 
540,  605. — Tableau  des  sept  modulations. 
695. 

Sous-médiante.  Voy.  Sus-tonique. 

Sous-sensible.  Voy.  Sus-dominante. 

Soutenir.  Donner  aux  sons  toute  la  durée 
que  la  note  leur  attribue. 

Spiccato.  Piqué. 
SpiritOSO.  Avec  feu. 
Staccato.  Détaché. 

Stretto.  Eu  serrant  ou  en  pressant  le  mou- 
vement. 

Sujet.  Idée  principale  dans  une  composition. 

Sus-dominante.  Sixième  note  d'une  gamme. 
Tend  sur  la  dominante.  Voy.  La. — Est 
tonique  dans  le  mineur  relatif.  626,  637. 

Sus-médiante.Quatrièmenote  d'une  gamme. 
Ce  mot  exprime  mieux  sa  propriété  que  ce- 
lui de  sous-dominante . 

Sus-tonique.  Seconde  note  d'une  gamme. 
Tend  vers  la  médiante,  mais  plus  forte- 
ment sur  la  tonique.  Voy.  iîe  pour  le  mode 
majeur ,  et  Si  pour  le  mode  mineur. 

Syllabes  de  la  gamme.  14. — Leurs  proprié- 
tés et  leurs  formes  monogammiques.  Ut, 
47.— Ré.  139,  I4l.— Mi.  7S.—Fa.  125. 
—Sol.  47.— La.  139, 140.— 5i.  125, 139. 
— Tableau  de  l'ensemble.  139. — Leur  ori- 
gine. 515,  note. — Rappellent  des  proprié- 
tés. 1058. 

Syncope.  Binaire.  144. — Est  un  son  pris 
I      sur  une  partie  faible  et  continué  sur  une 
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partie  forte.  148.  —  Unité  syncopée.  153. 
=Ex(niplcs  ilillkiles.  162,  312  et  316.= 
Ternaire.  163. — Applications.  173.=()z<rt- 
ternaire.  Analogue  à  celle  binaire.  305. 
Exereice.s  dillieiles.  312  et  3l6.=Z^e  sixiè- 
vies.  329. 
Symphonie.  Pièce  composée  (le  j)lusieurs 
morceaux  de  caractères  opposés  et  destinée 
pour  l'orchestre. 


T. 


Tacet.  Silence,  suspension  de  travail  pour 
une  partie  pendant  que  les  autres  conti- 
nuent. Tacent.  Pour  plusieurs. 

Taille.  Voy.  Ténor. 

Tempérament.  Disposition  dans  l'accord 
d'un  instrument  à  touches  fixes  de  laquelle 
il  résulte  que  les  demi-tons  sont  à  peu  près 
égaux  ,  ce  qui  permet  de  faire  le  dièse  et  le 
bémol  avec   la  même  touche  intercalaire. 

Tempo  di  marcia.  Mouvement  de  marche, 
c'est-à-dire  allegro  maestoso. 

Tempo  di  minuetto.  Mouvement  de  me- 
nuet, c'est-à-dire  allegro  animé. 

Tempo  di  polacca.  Mouvement  de  polo- 
naise ,  c'est-à-dire  allegretto  animé. 

Tempo  giusto.  Un  peu  plus  lent  que  mo- 
derato. 

Temps.  Unité  de  mesure.   Voy.    Mesures. 

Ténor.  La  troisième  des  voix  d'hommes  en 
comptant  du  grave.  Voy.  Clefs.  1084. 

Tenute ,  Ten.  Voy.  Soutenir. 

Tenue.  Son  soutenu  pendant  le  travail  des 
autres  parties. 

Ternaire.  Voy.  Rhjthme,  Mesure. 

Terzetto.  Voy.  Trio. 

Tétracorde.  Système  composé  de  quatre 
sons  et  degrés  contigus.  185.  La  gamme 
est  composée  de  deux  tétracordes  sembla- 
bles. 725. 

Thème.  Air  choisi  pour  eu  faire  des  varia- 
tions. 

Tierce.  Voy.  Médiante,  Intervalles. 

Tierce  diminuée.  Voy.  Tierce  minime. 

Tierce  majeure.  Ne  contient  pas  de  semi- 
ton.  Il  y  en  a  trois  en  majeur.  557,  566, 
577.  Trois  en  mineur.  781. — A  la  base 
dans  les  accords  majeurs,  à  l'aigu  dans  les 
accords  mineurs.  584. 

Tierce  mineure.  Contient  un  semi-ton.  Il 
y  en  a  quatre  dans  le  mode  majeur.  557, 
566,  577.  Et  quatre  dans  le  mineur.  781. 


— A  la  base  dans  les  accords  mineurs  et 
neutre  ,  à  l'aigu  dans  les  accords  majeurs  et 
neutre.  585. 

Tierce  minime  ou  diminuée.  Exemple  de 

son  emj)loi.  797,  965. 

Tiers  de  moitiés.  Voy.  Triolets. 

Tiers  de  tiers.  Voy,  Neuvièmes. 

Ton.  Intervalle.  Voy.  Seconde  majeure. 
Observations  sur  ce  mot.  548. — Divisible 
en  cinq  comma.  864. 

Tonalité.  Ce  qu'on  entend  par  ce  mot.  51. 
—  Problème.  598.— Sa  solution.  599à6ll. 
—Exemple  de  la  manière  dont  on  doit  s'as- 
surer de  la  tonalité.  913. 

Ton  de  départ.  Voy.  Ton  primitif. 

Tonique.  La  plus  importante  des  propriétés 
de  la  gamme.  47, — Un  air  commence  gé- 
néralement par  l'une  des  notes  de  son  ac- 
cord. 81. — Est  ordinairement  la  dernière 
note  pour  la  première  partie  et  la  base  d'un 
morceau.  599. — Exceptions,  645. 

Tonique  (accord).  Exercices  nombreux  qu'il 
fournit.  83.  Voy.  Tonique. 

Ton  primitif  ou  de  départ.  La  fin  d'un  mor- 
ceau doit  être  dans  le  même  ton  que  son 
commencement.  645. — Le  mode  peut  être 
différent.  940,  941,943. 

Tons  divers.  Leur  génération  par  une  suite 
de  modulations  à  la  dominante  et  à  la  sous- 
dominante.  686. — Tableau  et  considéra- 
tions. 695,  829. 

Tons  effectifs.  Moyens  d'en  simplifier  l'é- 
tude. Voy.  Transposer,  Transpositeur. 

Tons  homonymes.  Sont  ceux  dont  les  to- 
niques reposent  sur  la  même  ligne  de  la 
portée ,  quoiqu'à  semi-ton  de  différence. 
Réduisent  les  quinze  gammes  à  sept  pour 
la  voix.  801.  —  Séparés  par  sept  modula- 
tions ,  ils  comportent  ensemble  sept  acci- 
dents. 808,  829. — Moyen  de  contrôle  four- 
ni par  celte  théorie.  811.  —  Les  notes  natu- 
turelles  d'un  côté  sont  accidentées  de  l'autre. 
812. — Plus  un  ton  est  chargé,  plus  son 
homonyme  est  simple.  816. — Tableau. 
829. 

Touches  du  clavier,  blanches  et  noii'es.  Rai- 
son de  leur  disposition.  551. 

Traduction  en  ut  des  passages  embarrassants 
écrits  dans  un  autre  ton.  Ses  avantages  et 
exemple.  485. — Voy.  Transposer,  Trans- 
positeur. 

Traduire,  Traduction.  Voy.  Transposi- 
tion. 
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Traits  secondaires  brisés.  Seraient  con- 
venables dans  les  sous-groupes.  322,  348. 

Transformation  à' intervalles,  iV accords. 
Yoy.  Intervalles,  Jccords  modifiés. — Des 
gammes.  914.  Voy.  Même  base  (modula- 
tion). 

Transition  enharmonique.  Yoy.  Enhar- 
monie. 1024. 

Transposer,  Transposition.  Changement 

d'alphabet,  transport  de  la  tonalité  à  un  de- 
gré différent.  442. —  Exercice  sans  clefs  et 
sans  armure.  598. —  Formule  pour  les  clefs. 
607,no<e.— Procédé.746.— Pourlemineur 
relatif.  751.— Tableau.  753.— A  la  plume. 
753,  note.—  En  n'employant  que  les  clefs 
de  sol  et  de  fa.  Tableau  pour  tous  les  tons 
et  toutes  les  clefs.  9>\'è.  —  Transpositeur 
(Yoy.  ce  mot). — Ne  se  servir  de  la  transpo- 
sition qu'au  besoin.  1022. 
Transpositeur.  Procédé  pour  réduire  tous 
les  tons  et  toutes  les  clefs  au  seul  ton  A'ut 
et  à  la  seule  clef  de  sol,  quelque  chargés  qu'ils 
soient.  827. 
Transposition  de  la  tonique.  Si  elle  a  lieu 
par  intervalle  majeur  en  montant,  elle 
amène  des  dièses  ;  et  des  bémols  si  elle  se 
fait  par  intervalle  mineur.  Rapport  entre 
le  nombre  de  ces  accidents  et  les  intervalles 
de  mode  opposé  à  celui  qu'à  franchi  la  to- 
nique. Rapprochements  curieux.  897. 
Tremando,    Tremolando,    Trémolo. 

Tremblement  produit  sur  les  instruments 
à  archet  par  la  répétition  rapide  d'une  même 
note.  Il  s'indique  par  une  ou  plusieurs 
barres  traversant  la  queue  d'une  blanche 
ou  placées  au-dessus  d'une  ronde. 

Tricorde.  Système  composé  de  trois  sons 
et  degrés  contigus.  185. 

Trille ,  Tr.  (prononcez  tri-le).  Agrément 
qui  se  fait  en  battant  alternativement  la 
note  qui  le  porte  et  celle  qui  dans  l'ordre 
diatonique  se  trouve  au-dessus. 

Trio.  Morceau  de  musique  à  trois  parties , 
une  voix  ou  un  instrument  pour  chacune. 


Triolets.  Proviennent  du  remplacement  mo- 
mentané des  moitiés  par  des  tiers.  331 ,  349. 

Triton.  Yoy.  Quarte  majeure. 

Trois  ou  Trois-quatre  (  O  ou  2^),  Chiffre 

de  la  mesure  à  trois  temps  binaires ,  type 
de  l'espèce.  376,  378,  383. 

Trois-huit  (  o  )•  Chiffre  d'une  mesure  à  trois 

temps  binaires,  376,  378,  383. 
Tutti.  Tous  ensemble. 
Tyrolienne.  Air  à  trois  temps  moderato, 

terminé  par  un  effet  particulier  de  la  voix 

de  tête. 


u. 


Unisson.  Sons  au  même  degré  d'élévation. 

Unité  de  temps.  Binaire  ou  noire ,  repré- 
sente deux  mouvements.  42. — Ternaire  ou 
noire  pointée,  représente  trois  mouvements. 
86.  Soupir.  53. — Soupir  pointé.  97. 


V 


Variations.  Broderies  sur  un  thème  donné 
à  travers  lesquelles  on  doit  toujours  distin- 
guer le  motif  qui  leur  sert  de  cadre. 

Villanelles.  Petits  airs  d'un  caractère  villa- 
geois. 
Vivace.  Yif ,  entre  Y  allegro  et  le  presto. 
Vivacessimo.  Entre  le  vivace  et  le  presto. 

Vocalises.    Exercices    sans  paroles,    sans 

noms  de  notes  et  sur  les  seules  lettres  A  et 

É.  681,682. 
Voix.  Système  général.  222,  1056,  1069. 

Yoy.  Clefs.  Mises  en  rapport  avec  tous  les 

instruments.  1096. 

Voix  fausse.  N'empêche  pas  un  homme  in- 
telligent de  tirer  parti  de  la  théorie.  Se  rec« 
tifie  quand  l'oreille  est  juste. 

Volti  subito.  Tournez  vite. 
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